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Meinen  Brüdern 


gewidmet. 


Vorwort. 


Die  vorliegende  Arbeit  ist  der  für  sich  abgerundete 
Bruchteil  einer  weit  grösseren,  mit  deren  Ausbau  und 
Austeilung  der  Verfasser  zur  Zeit  noch  beschäftigt  ist. 
Was  hier  an  einem  verhältnismässig  kleinen  Material  oft 
nur  angedeutet  werden  konnte,  soll  später  mit  ganz  anderem 
Bilderapparat  und  in  bedeutend  eingehenderer  Behandlung 
wiedererscheinen.  So  befasst  sich  z.  B.  — während  wir 
es  hier  nur  mit  Belegen  aus  der  Zeit  der  Renaissance  zu 
tun  haben  — jene  ausführliche  Arbeit  mit  den  Statuen- 
aufnahmen sämtlicher  Epochen,  in  denen  die  Antike  zeich- 
nerische Fixierung  erfahren  hat.  Auch  ein  Katalog  von 
Antikenwiedergaben  ist  im  Entstehen  begriffen  und  soll 
dem  endgültigen  Werke  beigefügt  werden. 

Dass  für  den  Anfang  eine  Vollständigkeit  des  Materials 
nicht  zu  erreichen  war,  liegt  in  der  Natur  der  Sache. 
Dazu  hätte  es  der  sorgfältigsten  Durchforschung  aller 
grösseren  Handzeichnungen-  und  Kupferstichsammlungen 
bedurft,  eine  Aufgabe,  die  — abgesehen  von  allem  übrigen 
in  Jahren  nicht  zu  bewältigen  gewesen  wäre. 


Trotz  aller  Einschränkungen  aber  hofft  der  Verfasser, 
nichts  Wesentliches  übergangen  und  seinen  Grundgedanken 
überzeugend  zum  Ausdruck  gebracht  zu  haben.  Die  Werke, 
denen  er  am  meisten  verdankt,  auf  die  auch  seine  Arbeit 
gegründet  wurde,  seien  gleich  hier  genannt:  Heinrich 

Wölfflin,  Die  klassische  Kunst,  3.  Aufl.,  München  1904, 
und  von  demselben  Verfasser:  Renaissance  und  Barock, 
2.  Aufl.,  München  1907. 
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Einleitung. 


Ja 


i.  Grundgedanke. 


Das  Kunstwerk  ist  ein  Teil  der  objektiven  Wirklich- 
keit, der  vom  Künstler  zu  der  gesamten  übrigen  Wirklich- 
keit in  eine  bestimmte  Beziehung  gesetzt  worden  ist,  d.  h. 
der  Künstler  entnimmt  seine  materiellen  Mittel  wie  Farbe, 
Leinwand,  Stift  und  Zeichengrund  der  Wirklichkeit,  ver- 
leiht ihnen  aber,  indem  er  sie  auf  eine  ganz  besondere 
Weise  verwendet,  eine  neue,  höhere  Bedeutung.  Farben- 
tlächen,  Bleistiftlinien,  Aetzlinien  etc.,  sofern  sie  nicht  als 
blosse  Arabesken  und  Schnörkel  gedacht  sind,  stellen 
etwas  Dinghaftes  vor  und  beziehen  sich  — ob  sie  nun 
frei  aus  der  Vorstellung  heraus,  oder  im  Hinblick  auf  Teile 
der  Wirklichkeit  gestaltet  worden  sind  — immer  auf  die 
Dinge  der  Erscheinungswelt.  Die  künstlerische  Veran- 
schaulichung selbst  der  phantastischsten  Gebilde  setzt  sich 
aus  Teilen  der  Wirklichkeit  zusammen. 

Der  Darstellung  steht  also  unter  allen  Umständen  die 
objektive  Wirklichkeit  gegenüber,  das  Verhältnis  aber  von 
Darstellung  und  Wirklichkeit  ist  bei  jedem  Künstler  ein 
anderes. 

Die  Art  der  Darstellung  lässt  zwei  Extreme  zu,  ein 
auf  Ausdruck  des  Objektes  hinzielendes,  und  eines,  das 
sich  den  Ausdruck  des  gestaltenden  Subjektes  zur  Auf- 
gabe macht.  Man  kann  darauf  ausgehen,  die  Eigenschaften 
eines  Dinges  so  zahlreich  wie  möglich  und  in  ihrer  Inten- 
sität und  ihrem  Umfange  so  genau  wie  möglich  zu  ver- 
anschaulichen, oder  man  kann  gewisse  subjektiv  stärker 
empfundene  Eigenschaften  unter  Vernachlässigung  der 
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übrigen  mit  höchster  Steigerung  in  den  Vordergrund 
rücken  *). 

Man  kann  z.  B.  versuchen,  an  einem  Eichbaum  dar- 
zustellen, dass  er  einen  knorrigen  Stamm  hat,  dass  er 
Aeste,  Blätter  und  Früchte  hat,  zu  gleicher  Zeit,  dass  sich 
die  Blätter  zu  Gruppen  zusammenschliessen,  dass  ein 
Gesamtton  über  dem  Ganzen  liegt,  dass  der  Eichbaum 
einen  Umriss  hat  und  dass  er  manchmal  wieder  keinen 
Umriss  hat,  indem  aus  der  ihn  umgrenzenden  Linie  Aeste 
herausstehen. 

*)  Ausser  dem  genannten  Gegensatz  gibt  es  aber  noch  einen  zweiten, 
nämlich  den  zwischen  Stilisierung  und  Realisierung.  Eine  Auslese  der  Eigen- 
schaften aus  den  Dingen  wird  der  Künstler  wegen  ihrer  unendlich  mannig- 
faltigen Erscheinungsweise  in  jedem  Falle  vornehmen  müssen,  es  kommt 
nur  darauf  an,  auf  welche  Art  er  die  einzelnen  Eigenschaften  wiederzugeben 
sucht.  Trachtet  er  danach,  sie  so  genau  wie  möglich  zu  treffen,  das  heisst, 
ihre  organische  Zufälligkeit  zu  berücksichtigen,  so  treibt  er  — trotz  der 
Auslese  — Wirklichkeitsmalerei.  Massregelt  er  aber  die  Eigenschaften,  in- 
dem er  das  Zufällige  durch  das  Mechanisch-Bedingte  ersetzt,  wodurch  auch 
das  Ineinanderweben  der  Qualitäten  unmöglich  wird,  so  stilisiert  er. 

Die  Wirklichkeitsmalerei  gibt  die  Eigenschaften  im  Zusammenflüssen, 
wirft  sich  auf  die  Wiedergabe  der  Zufälligkeiten  des  Sich-Mischens.  Die 
Stilisierung  setzt  ein  für  das  Auge  zurechtgemachtes,  in  seiner  gesetz- 
mässigen  Deutlichkeit  durchschlagendes  Zeichen  (Symbol).  Man  denke  zum 
Beispiel  an  welliges,  blondes  Haar.  Die  Welle  wird  von  der  einen  Kunstart 
mit  allen  ihren  natürlichen  Störungen  durch  Druck,  Wind  etc.  wiedergegeben, 
von  der  andern  dagegen  als  eine  glatt  und  gleichförmig  verlaufende  Schlän- 
gelung. Mit  der  Farbe  ist  es  ebenso.  Die  Wirklichkeitsmaler  geben  den 
ganzen  Zauber  der  sich  mischenden  Töne,  verweben  den  Glanz  grauen 
Tageslichts  mit  der  Goldfarbe  des  Haares.  Die  Stilisierung  ersetzt  das 
„Spiel“  der  Lichter  durch  eine  messbare  Ordnung,  gibt  womöglich  eine 
gleichmässige  Farbe  und  rhythmisch  sich  folgende  Lichtflecken.  Jeder 
Rhythmus  ist  aber  messbar.  Ich  wage  zu  behaupten,  dass  ein  Mathematiker 
die  meisten  Qualitäten  einer  streng  stilisierten  Zeichnung  auf  Formeln 
bringen  könnte.  Die  Kurven  ganz  besonders.  Beide  Arten,  Stilisierung 
wie  Wirklichkeitsmalerei,  liegen  übrigens  auf  einer  Linie  und  können  inein- 
ander übergehen. 

Seit  Beginn  der  Renaissance  ist  die  Stilisierung  selten  geworden ; für 
unsere  Antikenaufnahmen  kommt  sie  — abgesehen  von  ein  paar  Quattro- 
centozeichnungen — so  gut  wie  garnicht  in  Betracht. 

Wäre  es  anders,  man  hätte  für  die  stilisierten  Wiedergaben  eine 
besondere  Entwicklungsreihe  herstellen  müssen. 
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Je  mehr  Eigenschaften  ich  anzugeben  vermag,  auch 
wenn  sich  dieselben  zu  widersprechen  scheinen,  desto 
gerechter  werde  ich  dem  Objekt. 

Auf  der  andern  Seite  könnte  ich  aber  auch  versuchen, 
das,  was  mir  besonders  am  Eichbaum  gefällt,  seinen  Farben- 
ton, das  Zusammengehen  der  Blätter  zu  grösseren  Form- 
komplexen und  seine  eigentümliche  Umrisslinie  zum  Aus- 
druck zu  bringen,  und  zwar  so  gesteigert  als  möglich.  — 
Ich  werde  daher  auf  das  Herausstehen  der  Aeste,  auf  die 
Detailschilderung  der  Blätter,  ihre  genaue  lineare  Um- 
grenzung verzichten  und  das  Ganze  mehr  wie  eine  wogende 
Fläche  wiedergeben.  Das  Objekt  wird  vergewaltigt,  das 
Subjekt  in  seiner  eigentümlichen  Anschauung  gelangt  zu 
seinem  Recht. 

Der  Grad  von  Subjektivität  und  die  Art  der  Subjektivität 
lassen  sich  für  jedes  Kunstwerk  mit  Hilfe  einer  vorgestellten, 
der  Schöpfung  des  Künstlers  entsprechenden  Wirklichkeit 
ungefähr  bestimmen1),  genau  hingegen  nicht.  Dazu 
bedürfte  es  einer  Vergleichung  mit  der  Wirklichkeit  selber. 
Dass  eine  solche  für  die  meisten  Kunstwerke  nicht  mehr 
möglich  ist,  ergibt  sich  ohne  weiteres,  denn,  entweder  hat 
die  betreffende  Wirklichkeit  überhaupt  nie  existiert  und 
der  Künstler  hat  aus  seiner  Vorstellung  heraus  geschaffen 
(wobei  die  Wirklichkeit  nur  als  seine  Vorstellungen  bildende 


!)  Vergl.  hierzu  auch  A.  Jolles,  Zur  Deutung  des  Begriffes  Natur- 
wahrheit in  der  bildenden  Kunst.  Freiburg  1905,  eine  ausgezeichnete  kleine 
Schrift,  die  ich  leider  erst  nach  Vollendung  meiner  Arbeit  bemerkt  habe. 
Jolles  setzt  darin  auch  Natur  und  Kunstwerk  in  Beziehung  und  nennt  die 
Aehnlichkeit  zwischen  Bild  und  Realität  Naturwahrheit,  auf  welchen  Begriff 
hin  er  dann  eine  sitzende  Figur  durch  mehrere  Kunstepochen  hindurch 
betrachtet.  Auch  er  ergeht  sich  über  die  zwei  Extreme  des  künstlerischen 
Schaffens,  das  idealistische  und  das  realistische  (S.  6).  Worin  sich  seine 
Arbeit  grundsätzlich  von  der  unsrigen  unterscheidet,  ist,  dass  er  eben  doch 
nur  die  allgemeine  Vorstellung  einer  bestimmten  Wirklichkeit  zur  Kontrolle 
an  seinen  Beispielen  heranziehen  kann,  während  wir  es  mit  einer  noch 
vorhandenen  Wirklichkeit  zu  tun  haben.  Die  Feststellung  des  Grades  von 
Stilisierung  oder  Realisierung  geschieht  aber  gewiss  viel  leichter  an  dem 
noch  vorhandenen  Objekt. 
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in  Betracht  kommen  könnte),  oder  sie  hat  existiert  — als 
ganzes  oder  in  Teilen  Modell  gestanden  — und  auch  in 
diesem  Falle  wird  sie  in  ihrer  individuellen  Beschaffenheit 
längst  dahingegangen  sein. 

Das  Allgemeine  der  Erscheinung  besonders  für  die 
Naturdinge  — soweit  es  in  Werken  darstellender  Kunst 
vorkommt  — entzieht  sich  natürlich  nicht  der  Nachprüfung. 
Man  wird  ganz  allgemein  sagen  können,  wie  eine  Eiche, 
wie  Wasser,  wie  Luft,  wie  Tiere  in  den  verschiedenen 
Stilepochen  gesehen  und  gestaltet  worden  sind,  da  man 
ja  das  Kunstobjekt  mit  dem  Naturobjekt  vergleichen  kann. 
Doch  wird  man  über  generelle  Resultate  nicht  hinaus- 
kommen. 

Zur  genauen  Feststellung  des  jeweiligen  Verhaltens 
der  Künstler  dem  Objekt  gegenüber  bedürfte  es  der  Dar- 
stellung ein  und  desselben,  seine  Form  nicht  wandelnden 
Gegenstandes,  eines  Dingindividuums,  und  nicht  nur  der 
Vorstellung  der  in  ihren  Exemplaren  beständiger  Bewegung 
unterworfenen  Gattung,  bedürfte  es  des  Gleichbleibens 
dieses  einen  bestimmten  Baumes,  der  sich  in  ewiger  Frische 
durch  alle  Jahrhunderte  hindurch,  aber  auch  ohne  Wachs- 
tum erhielte  und  nicht  des  Gleichbleibens  der  Art  der 
Eichbäume,  Zypressen  usw.  überhaupt. 

Ein  Dingindividuum  ist  nun  aber  selten  oder  nie  durch 
mehrere  Epochen  in  gleicher  Beschaffenheit  Gegenstand 
künstlerischer  Darstellung  gewesen.  Dies  ist  um  so  bedauer- 
licher, als  gerade  das  Verhältnis  der  Kunstwerke  zu  ihrer 
jeweiligen  Wirklichkeit  für  die  Erkenntnis  der  Künstler  und 
der  Kunstentwicklung  von  grösster  Wichtigkeit  sein  muss, 
entnimmt  man  doch  in  diesem  Falle  alles  Wissen  vom 
künstlerischen  Empfinden,  Sehen  und  Gestalten  unmittelbar 
aus  dem  Werdeprozess  des  Kunstwerkes  (indem  man  ihn 
nachzukonstruieren  gezwungen  ist)  und  nicht  bloss  aus  der 
vergleichenden  Einreihung  in  den  geschichtlichen  Verlauf. 

Am  schwierigsten  gestaltet  sich  die  Frage  nach  der 
Art  der  künstlerischen  Auslese  und  Umgruppierung  der 
Eigenschaften  der  jeweiligen  Wirklichkeit  dort,  wo  sie  die 
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reichsten  Antworten  bringen  müsste,  für  das  menschliche 
Modell. 

Zwar  darf  man  annehmen,  dass  die  Anatomie  des 
menschlichen  Körpers  im  wesentlichen  dieselbe  geblieben 
ist,  eine  durchgreifende  Wandlung  des  Habitus  hingegen 
wird  niemand  leugnen  wollen.  Er  lässt  sich  aus  vielen 
Gründen  als  wahrscheinlich  beweisen.  Man  weiss  z.  B.  wie 
verschieden  zu  verschiedenen  Zeiten  die  Weltanschauungen 
und  Gesinnungen  gewesen  sind.  Wie  anders  sind  die  Vor- 
gänge in  der  Psyche  eines  mittelalterlichen  Menschen  im 
Vergleich  zu  dem,  was  im  Renaissance-Individuum  vorgeht. 
Dass  diese  verschiedene  Gestaltung  der  seelischen  Energien 
sich  nicht  in  den  Bewegungen  des  Körpers  hätte  äussern 
sollen,  ist  ganz  undenkbar.  Die  Bewegungen  aber  für  sich 
allein  schon  bestimmen  den  Eindruck  des  Habitus.  Klima- 
tische Veränderungen,  Verschiedenheit  der  Tracht,  ver- 
schiedene Nahrung  und  besonders  soziale  Umstände  werden 
ohne  Zweifel  den  Habitus  zu  allen  Zeiten  stark  beeinflusst 
haben. 

Gibt  man  den  Wechsel  des  Habitus  zu,  so  ist  es 
schlechterdings  unmöglich,  die  Menschheit  der  Kunstwerke 
früherer  Epochen,  wie  sie  uns  vom  Künstler  vorgeführt 
wird,  mit  der  Wirklichkeit,  die  ihr  entsprochen  hat,  zu 
vergleichen.  Die  Wirklichkeit  hat  sich  gewandelt,  das 
Kunstwerk  ist  geblieben. 

Dennoch  gibt  es  eine  Gelegenheit,  das  Empfinden, 
Sehen  und  Gestalten  der  menschlichen  Gestalt  gegenüber 
an  ein  und  demselben  Gegenstand  wenigstens  für  die  letzten 
5CO  Jahre  genau  zu  kontrollieren.  Es  gibt  einen  Gegen- 
stand, der  sich  dem  Auge  des  Künstlers  in  unwandelbarer 
Festigkeit  durch  alle  Epochen  hindurch  dargeboten  hat, 
und  der  durch  seine  Eigenschaften  alle  Zeiten  mit  der- 
selben Stärke  zur  Darstellung  reizte:  die  antike  Statue. 

Kein  Stein,  kein  Baum,  keine  Landschaft,  ausgenommen 
die  der  Stadt  Rom,  hat  es  vermocht,  die  Aufmerksamkeit 
aller  Zeiten  so  sehr  auf  sich  zu  lenken,  wie  das  von  den 
Griechen  geschaffene  Menschenbild;  an  keinem  anderen 
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Gegenstand  wäre  man  auch  imstande,  die  Grundempfin- 
dungen des  schaffenden  Künstlers  so  deutlich  aufzuzeigen 
als  gerade  an  der  Darstellung  eines  Menschen. 

Danach  geht  die  Aufgabe,  die  wir  stellen,  dahin, 
Abbildungen  von  Statuen  aus  verschiedenen  Stilepochen 
mit  den  Originalen  und  untereinander  zu  vergleichen. 

Es  soll  festgestellt  werden  das  jeweilige  Verhältnis 
der  Darstellung  zum  Gegenstand,  d.  h.  welcher  Grad  und 
welche  Art  von  subjektiver  Umsetzung  und  Umgruppierung 
der  Eigenschaften  bei  der  Wiedergabe  von  Statuen  zu 
verschiedenen  Zeiten  wirksam  gewesen  sind;  ferner,  welchen 
Empfindungen  die  jeweilige  Art  der  Darstellungsprinzipien 
entspricht,  endlich  wie  weit  sich  diese  Empfindungen  mit 
denen  der  Frührenaissance,  Hochrenaissance  und  ihres 
Verfalls  decken. 

Kunst  ist  Abstraktion.  Kupferstich  und  Hand- 
zeichnungen, auch  wenn  sie  noch  so  sehr  bemüht  sind, 
die  objektive  Wirklichkeit  wiederzugeben,  sind  es  in  be- 
sonders hohem  Masse.  Sie  sind  kein  Abbild  der  Wirk- 
lichkeit, sondern  immer  nur  eine  Zeichensetzung,  eine 
Wesensformulierung,  die  Demonstration  einer  gewissen 
Gesetzmässigkeit  inbezug  auf  eine  Seite  der  Erscheinung. 

Es  kann  also  auch  bei  Statuenaufnahmen  nicht  von 
einem  Abbilde  die  Rede  sein,  vielmehr  handelt  es  sich 
stets  nur  um  einen  künstlerischen  Versuch,  von  der  Statue 
eine  klar  empfundene  Vorstellung  zu  erwecken. 

Denjenigen,  die  Statuen  aufgenommen  haben,  kam  es 
darauf  an,  von  der  Wirklichkeit  der  Statue  ihren  Zeit- 
genossen, die  nicht  in  der  Lage  waren,  die  klassischen 
Werke  selbst  zu  sehen,  einen  möglichst  runden  und 
umfassenden  Begriff  zu  geben,  ganz  allgemein,  die  Statue 
so  gut  wie  möglich  wiederzugeben.  In  dieser  Absicht 
treffen  sich  wohl  alle.  Natürlich  lassen  sich  eine  grosse 
Reihe  von  Nuancen  des  Aufnahmezweckes  unterscheiden. 
Ein  Gelehrter  nimmt  anders  auf  als  ein  Künstler,  einer, 
der  für  ein  Buch  oder  für  das  grosse  Publikum  arbeitet, 
hat  wieder  andere  Gesichtspunkte.  Der  originale  Künstler 
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stellt  eine  neue  Sehweise  fest  und  studiert  sie  an  der  Statue. 
Der  Nachbeter  und  geringere  Meister  ist  vollständig  im 
Zeitstil  befangen.  Er  wird  vielleicht  die  charakteristischsten 
Bilder  liefern. 

Wie  merkbar  solche  Unterschiede  auch  sein  mögen, 
sie  sind  doch  nicht  gross  genug,  um  eine  strenge  Schei- 
dung in  Kategorien  zu  rechtfertigen.  „So  gut  wie  möglich“ 
wollen  eben  alle  darstellen.  Der  Gelehrte  ist,  ohne  dass 
er  es  weiss,  vielleicht  von  seinem  Zeitstil  befangen.  Er 
ist  am  wenigsten  Künstler.  Der  publizistische  und  Ge- 
schäftsmannkünstler macht,  was  der  Menge  gefällt,  den 
Stil  von  gestern,  den  Stil  von  aller  Welt.  Der  mit  sich  und 
der  Sichtbarkeit  ringende  Genius  zeigt  was  morgen  kommen 
wird.  Er  gehört  in  der  Beurteilung  dem  Uebergang  an 
und  muss  als  solcher  besonders  für  die  Untersuchung  der 
Entwicklung  von  Bedeutung  sein. 

Obwohl  nun  alle  Statuenaufnahmen  Statuen  oder 
antike  Dinge  vorstellen  sollen,  tun  sie  dies  doch  nur  bis 
zu  einem  gewissen  Grade.  Alle  Eigenschaften  der  Statue 
wiederzugeben  ist  eine  Unmöglichkeit.  Die  Auslese  der 
Eigenschaften  ist  auch  hier  von  jeder  Zeit  in  besonderer 
Weise  vorgenommen  worden.  Zudem  sind  vielleicht  Eigen- 
tümlichkeiten am  Gegenstände  angegeben  worden,  die  mit 
den  Eigenschaften  der  Statue  nichts  zu  tun  haben. 

Alles,  was  also  jenseits  der  vom  Objekt  geforderten 
Vorstellung  liegt,  bedeutet  für  uns  etwas  anderes.  So  ist 
es  klar,  dass  zuerst  die  Bedeutung  der  Aufnahmen  fest- 
gestellt werden  muss.  Wenn  das  Bild  nicht  objektiv  ist, 
stellt  es  etwas  Neues,  Anderes  dar.  Es  kommt  darauf  an, 
herauszufinden,  aus  was  für  Qualitäten  dieses  neue  andere 
Wesen,  das  vorgibt  eine  bestimmte  Statue  zu  sein,  zu- 
sammengesetzt ist.  Was  für  Proportionen,  was  für  Haut, 
Knochen  es  hat,  wie  es  sich  zu  bewegen  scheint. 

Für  die  Leute,  die  sich  veranlasst  fühlten,  Statuen  mit 
allem  Eifer  und  grosser  Liebe  auf  die  Fläche  zu  proji- 
zieren, ist  das  Wort  Statue  und  sein  Begriff  als  identisch 
anzunehmen  mit  „schöner  Mensch“,  „natürlicher  Mensch“ 
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oder  wenigstens  mit  „allerbester  und  nachahmenswerter 
Darstellung  des  Menschen“.  Es  kam  ihnen  also  darauf 
an,  das  zu  fassen,  was  diese  Schönheit,  Natürlichkeit  und 
Musterhaftigkeit  ausmachte,  nämlich  ihr  Wesen.  Die  Ver- 
schiedenheit der  Wiedergabe  wird  zeigen,  wie  verschieden 
das  Wesen  von  den  einzelnen  empfunden  worden  ist.  Die 
genaue  Abgrenzung  der  Besonderheiten  jeder  einzelnen 
Darstellergruppe  (Zeit,  Nation,  Rasse  etc.)  ergibt  aber 
dann  mit  zwingender  Notwendigkeit  bei  ihrer  Wieder- 
zusammensetzung die  Auffassung  des  Menschen  wie  sie 
zu  bestimmten  Zeiten  und  in  bestimmten  Stilen  herrschend 
und  vorbildlich  gewesen  sein  muss  mit  einem  Wort,  das 
Menschheitsideal  einer  Epoche  '). 

Es  ist  nun  die  Frage,  ob  wir  überhaupt  imstande 
sind,  objektive  Eigenschaften  festzustellen.  Genau  ge- 
nommen nicht.  Wohl  aber  soweit  es  für  diese  Untersuchung 
nötig  wird.  Es  ist  nicht  abzuleugnen,  dass  unser  Wirk- 
lichkeitssinn besonders  seit  Anwendung  und  ungeheurer 
Ausdehnung  der  Photographie  eine  gewaltige  Steigerung 
erfahren  hat.  In  immer  höherem  Masse  sind  wir  imstande 
eine  objektive  Weltbetrachtung  von  einer  ästhetisch  akzen- 
tuierenden zu  trennen.  In  Bezug  auf  die  Statuen  ist  uns 
schon  durch  die  Menge  des  hinzugekommenen  Materials 
und  durch  die  Notwendigkeit  feinerer  Unterscheidungen, 
desgleichen  durch  die  Entwicklung  der  archäologischen 
Wissenschaft  überhaupt,  ein  höherer  Sinn  für  die  Be- 
wertungen der  Eigenschaften  von  Statuen  anerzogen  worden. 
Zudem  liefert  uns  eine  gute  Photographie,  so  unvollkommen 
sie  durch  falsche  Perspektive  und  durch  das  Fehlen  der 


')  Vergl.  H.  Wölfflin,  Die  klassische  Kunst.  3.  Auf!-  München  1904. 
„Man  sieht ' immer  nur  das,  was  man  sucht,  und  es  gehört  eine  lange 
Erziehung  dazu,  wie  man  sie  einem  künstlerisch-produktiven  Zeitalter  nicht 
zumuten  darf,  um  dieses  naive  Sehen  zu  überwinden,  denn  mit  der  Abspieg- 
lung des  Objektes  auf  der  Netzhaut  ist  es  nicht  getan.  So  wird  man 
richtiger  annehmen,  dass  bei  einem  verwandten  Willen,  antik  zu  sein,  das 
15.  und  16.  Jahrhundert  zu  anderen  Resultaten  kommen  mussten,  weil  jedes 
die  Antike  anders  verstand,  d.  h.  sein  Bild  in  ihr  suchte. p.  226  IT. 


Farbe  auch  sein  mag,  doch  ein  bedeutend  objektiveres 
Bild,  als  es  auch  der  objektivste  Künstler  im  besten  Falle 
zu  geben  vermöchte.  Wir  können  also  darauf  Anspruch 
machen , von  allen  Zeiten , die  Statuen  aufgenommen 
haben,  wenigstens  die  grösste  Möglichkeit  zur  Objektivität 
zu  besitzen. 

Nach  der  Feststellung  des  durch  die  Darstellung  ver- 
mittelten Eindrucks  bestimmter  Eigenschaften  kommt  an 
zweiter  Stelle  in  Betracht  die  Art  der  Darstellung  selber. 
Es  wird  zu  untersuchen  sein,  wie  die  künstlerischen  Mittel 
mit  der  Empfindung,  die  auch  das  Inhaltliche  bestimmt 
hatte,  Zusammenhängen,  und  wieweit  es  notwendig  ist, 
dass  durch  die  besondere  Art  der  Darstellung  ein  anderer 
Inhalt  entsteht. 

Endlich  wäre  es  vielleicht  auch  möglich,  aus  der 
Durchdringung  solcher  Resultate  für  die  Gesetzmässigkeit 
der  Entwicklung  der  Kunst  eine  neue  Betrachtungsweise 
zu  gewinnen. 


2.  Das  Material. 


Mit  der  Problemstellung  ist  auch  die  Art  der  Aufgabe 
charakterisiert.  Es  handelt  sich  demnach  nicht  um  die 
genaue  Durcharbeitung  und  Durchforschung  eines  ab- 
gegrenzten Stoffgebietes,  etwa  der  Statuenaufnahmen  von 
1400 — 1600,  sondern  um  die  Entwicklung  ein  und  des- 
selben Gedankens  an  einer  Reihe  von  überzeugenden  Bei- 
spielen. Aus  diesem  Grunde  konnte  von  der  Erreichung 
der  Vollständigkeit  des  in  den  Umkreis  der  Aufgabe  fallen- 
den Materials  von  vorneherein  abgesehen  werden. 

Uebrigens  sind  die  Statuenaufnahmen  — Reliefabbil- 
dungen sollen  nur  im  Notfälle  herangezogen  werden 
keineswegs  so  reichlich  zu  finden,  als  man  wegen  der 
Popularität  des  Gegenstandes  glauben  möchte.  Einige 
Epochen  bieten  mehr,  einige  weniger.  Was  daher  bei 
Gelegenheit  über  Fülle  des  Materials  gesagt  werden  wird, 
ist  lediglich  relativ  zu  nehmen.  Dazu  kommt,  dass  vieles 
noch  nicht  zugänglich  ist,  und  dass  Blätter  nach  ver- 
schiedenen Statuen  nur  unvollkommene  Vergleiche  liefern. 
Die  Vergleichsreihen,  die  wir  anstreben,  sind  infolgedessen 
oft  etwas  dünnfädig;  bisweilen  brechen  sie  sogar  ganz  ab 
und  die  Exemplifizierung  muss  an  einer  andern  Statue  fort- 
gesetzt werden. 

Da  es  nicht  möglich  war,  alle  Blätter,  auf  die  der  Text 
sich  bezieht,  abzubilden,  so  geben  wir  hier  wenigstens  eine 
Aufzählung  der  wichtigsten  unter  Beifügung  der  ein- 
schlägigen Litteratur.  Das  benutzte  Material  ist  nach  den 
beiden  Renaissance -Jahrhunderten  und  innerhalb  dieser 
nach  mehr  praktisch  sich  ergebenden  Gruppen  eingeteilt. 
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15.  Jahrhundert. 

I.  Gruppe  (Zeichnungen  des  Quattrocento). 

Vom  Quattrocento,  der  Zeit,  in  der  die  Antikenver- 
ehrung allgemein  wurde,  haben  sich  verhältnismässig  sehr 
wenig  direkte  Aufnahmen  nach  Antiken  erhalten,  und  doch 
wissen  wir,  dass  man  antike  Motive,  in  der  Plastik  wie  in 
den  zeichnenden  Künsten,  nach  allen  Richtungen  hin  ver- 
wertet hat  Mag  auch  vieles  noch  in  unzugänglichen  und 
unerforschten  Sammlungen  stecken,  ein  grosser  Teil  solcher 
Studien  ist  jedenfalls  zugrunde  gegangen.  Die  Frage  aber, 
wie  weit  die  Antike  zur  Bildung  der  künstlerischen  Vor- 
stellungen beigetragen  hat  und  ob  sie  nicht  doch  — im 
Gegensatz  zu  H.  Wölfflins  Ansicht  — die  Entwicklung 
zum  Stil  des  Cinquecento  beschleunigte  oder  gar  mit- 
bedingte, kann  erst  entschieden  werden,  wenn  die  Antiken- 
beziehungen der  quattrocentistischen  Kunst  in  vollem 
Umfange  vor  uns  liegen. 

Wir  wählen  aus: 

i.  Vittore  Pisano  (um  1380 — 1456)  . . . Ruhender 

Flussgott. 

Ehemals  im  Besitze  des  Marquis  de  Chennevieres, 
Paris,  Braunscher  Handz.-Kat.;  Paris,  Expos,  des 
Beaux  Arts,  1879,  No.  163.  Jetzt  Berlin,  Hand- 
zeichnungensammlung. Ob  das  Blatt  wirklich  von 
Pisano  herrührt  ist  sehr  die  Frage,  vergl.  G F.  Hill, 
Some  drawings  from  the  antique  attributed  to 
Pisanello  in  den  Papers  of  the  British  School  at 
Rome,  vol.  III,  1905;  ferner  Hill,  Vittore  Pisano, 
London.  Weitere  wichtige  Antikenzeichnungen  von 
Pisano  oder  seinen  Schülern  im  sog.  Recueil  Val- 
lardi,  Paris,  Louvre.  In  der  Ambrosiana  in  Mailand 
einer  der  beiden  Dioskuren,  in  Oxford  eine  Zeich- 
nung nach  einem  antiken  Sarkophag;  vergl.  Sid- 
ney  Colvin,  Oxford  drawings  V.  I B. 
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2.  Jacopo  Bellini  (um  1400 — 1470)  . . . Metope  vom 

Parthenon  ? 

Das  höchst  eigentümliche  Blatt  findet  sich  in 
dem  Londoner  Skizzenbuch  des  Künstlers.  Im 
selben  Band  auch  eine  Zeichnung,  die  bis  zu  einem 
gewissen  Grade  mit  dem  sog.  Ilissus  vom  Parthenon- 
giebel übereinstimmt.  Vergl.  Michaelis,  Parthenon, 
Lpz.  1871,  S.  127  und  Atlas. 

Ueber  die  Beziehungen  Bellinis  zur  Antike 
siehe  Eugene  Müntz,  Gaz.  des  Beaux  Arts, 
vol.  XXX;  3,  46. 

3.  lgnoto  del  Secolo  XV  ....  Dornauszieher. 

Uffizien,  Handzeichnungen  Rahmen  16,  No.  394 
(Abb.  Taf.  V),  vergl.  2 Aufsätze  von  E.  Jacobsen: 
Die  Handzeichnungen  der  Uffizien  in  ihrer  Bezie- 
hung zu  Gemälden,  Skulpturen  und  Gebäuden  in 
Florenz.  Repert.  XXI  1898,  S.  263;  Repert.  XXVII 
1904,  S.  251.  In  diesen  Aufsätzen  sind  die  meisten 
Antikenaufnahmen,  die  sich  in  den  Uffizien  be- 
finden, genau  namhaft  gemacht  und  besprochen, 
ein  gewisser  Teil  aber  des  angeführten  Materials 
ist  recht  unbedeutend  und  scheint  mit  Gewalt  in 
die  Aufzählung  hineingezerrt  worden  zu  sein.  Dazu 
Berenson,  The  drawings  of  the  florentine  painters, 
Tafel  io,  einen  Rossebändiger  darstellend. 

4.  Art  des  Pollaiuolo  (1429 — 1498!  . . . Rossebän- 

diger vom  Capitol. 

Handzeichnung  im  British  Museum.  Dort 
Pollaiuolo  bezeichnet,  von  Schmarsow  in  seinen 
Massacciostudien  (Kassel  1895 — 1900')  als  Massaccio 
angesprochen.  Phot.  Braun. 

5.  Pollaiuolo?  (1424 — 1498)  ...  3 Grazien,  Siena. 

Handzeichnung  im  Kupferstich-Kabinett  von 
München,  siehe:  Handzeichnungen  alter  Meister  im 
Kupferstich-Kabinett  zu  München.  W.  Schmidt 
1884,  Band  5,  Abb.  174.  Das  Blatt  führt  nur  einen 
provisorischen  Namen. 
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Dass  Ant.  Pollaiuolo  nach  der  Antike  gearbeitet 
hat,  scheint  sicher.  Dies  zeigen  seine  kleinen 
Bronzefiguren  im  Bargello  von  Florenz,  z.  B.  Mar- 
syas  und  Athlet,  die  beide  auf  antike  Vorbilder 
zurückgehen  oder  doch  stark  davon  beeinflusst  sind  ; 
vergl.  Museum  X,  12,  Fritz  Knapp,  Die  italien. 
Broncekleinplastik  und  das  Verhältnis  der  Renais- 
sance zur  Antike.  Ferner  das  Motiv  des  Mädchen- 
raubes auf  jenem  verschollenen,  nur  noch  in  Dürers 
Nachzeichnung  erhaltenen  Blatt;  vergl.  W.  Weis  - 
bach,  Der  junge  Dürer,  Leipzig  1906.  Endlich 
auch  der  Männerkampf,  Bartsch  Band  XIII,  S.  203. 
Chalkograph.  Gesellschaft  1887,  2. 

6 Sandro  Botticelli  (1481  — 1510)  ....  Venus. 

Zeichnung  in  den  Uffizien,  Alinari  1727.  Es 
ist  nicht  mit  Sicherheit  zu  sagen,  ob  sie  nach  der 
Antike  aufgenommen  ist;  vergleicht  man  sie  mit 
der  ersten  Venus  des  Vatikans  (siehe  Helbig, 
Führer  durch  die  Antikensammlung  Roms,  2.  Aufl. 
No.  146),  so  scheint  ein  gewisser  Zusammenhang 
vorzuliegen. 

7.  Derselbe Siegesgöttin. 

Zur  Pallas  verwertete  Zeichnung  in  den  Uffizien, 
Alinari  1725.  Der  Vorwurf  stammt  aus  einem 
römischen  Relief;  vergl.  C.  Robert,  die  Ant. 
Sarkophagreliefs  und  den  Stich  Marcantons  nach 
dem  Relief  am  Konstantinsbogen.  Dazu  die  Auf- 
sätze: Berenson,  La  Pallas  de  Botticelli,  Gaz. 
des  Beaux  Arts,  III.  Folge,  S.  469;  Ridolfi,  La 
Pallade  di  S.  Botticelli,  arch.  storico  dell"  arte, 
Serie  II  anno  I,  S.  1,  und  das  Buch  von  Warburg, 
Sandro  Botticellis  Geburt  der  Venus  und  Frühling. 
Hamburg  1892. 

Botticelli  hat  die  Antike  vor  den  Augen 
und  im  Sinne  gehabt.  Sie  hat  ihn  in  mancher 
Hinsicht  inspiriert,  direkte  Uebernahmen  finden 
sich  indessen  nie.  Vergl.  die  Statue  der  Flora, 
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Amelung,  Führer  S.  39,  No.  74  mit  der  Flora  in 
des  Künstlers  Bild  der  Frühling  oder  die  Verwertung 
des  Kindes  mit  der  Schlange,  siehe  Steinmann, 
Botticelli,  Leipzig  1897,  S.  48. 

Ebenso  selbständig  dem  Vorbilde  der  Antike 
gegenüber  wie  Botticelli  ist  ein  anderer  Quattro- 
centomeister, den  man  immer  wieder  mit  der  Antike 
zusammenbringt:  Andrea  Mantegna  (1431  bis 
1 506).  Schon  sein  Lehrer  Squarcione  soll  eifriger 
Antikensammler  gewesen  sein  und  seine  Schüler 
veranlasst  haben,  nach  der  Antike  zu  zeichnen.  Von 
Mantegna  selbst  wird  behauptet,  dass  er  Zeich- 
nungen nach  den  Antiken  der  Villa  Albani  gefertigt 
habe.  Vergl.  Stark,  Archäologie  der  Kunst,  Lpz. 
1 880,  S.  9 1 Es  ist  aber  nicht  eine  wirkliche  Antiken- 
aufnahme auf  uns  gekommen.  Jener  berühmte  Stich 
des  Tritonenkampfes  geht  nicht  auf  die  Antike  zurück. 
Vergl.  Förster,  R.,  Die  Meergötter  des  Mantegna, 
Jahrbuch  d.  pr.  Kunstsamml.  XXIII,  1902.  Henry 
Delaborde,  Note  sur  les  origines  d’une  estampe  de 
Mantegna,  le  combat  des  deux  marins,  Gazette  arche- 
olog.  III.  R.  Eisler,  Mantegnas  frühe  Werke  und 
die  römische  Antike.  Helbing  III,  1903,  S.  159. 

In  Windsor-Castle  ist  eine  Zeichnung  nach  der 
Gruppe  der  Herkules  und  Antäus,  die  mit  Mantegna 
eng  zusammenhängt.  Hauptwerk  über  Mantegna 
P.  Kristeller,  Andrea  Mantegna,  Lpz.  1902. 

II.  Gruppe  (Zeichnungen  des  Cod.  Escurialensis). 

8 — 18.  Meister  aus  der  Schule  des  Ghirlandajo.  (Abb. 
Taf.  II,  VII.) 

Zeichnungen  nach  der  Antike,  etwa  zwischen 
1485 — 95  entstanden.  (Arndt-Amelung  Einzelver- 
kauf No.  1489 — 1500.)  Die  Zeichnungen  befinden 
sich  im  sogenannten  Codex  Escurialensis,  siehe 
Carl  Robert,  Die  ant.  Sarkophag-Reliefs  II,  III, 
I u.  II,  1890—1904. 
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Das  prachtvolle  Werk  von  Robert  enthält  ausser 
einer  grossen  Reihe  von  Abbildungen  der  Sarko- 
phagaufnahmen verschiedener  Zeiten  auch  eine 
höchst  wertvolle  Aufzählung  der  sämtlichen  bis 
jetzt  aufgetauchten  Skizzenbücher  nach  der  Antike 
und  der  darüber  erschienenen  Litteratur. 

Die  Skizzenbücher  sind  zum  grossen  Teil 
schwer  zugänglich,  zum  Teil  noch  nicht  stilkritisch 
bestimmt,  weshalb  von  allen  nur  der  Cod.  Escurial. 
herangezogen  worden  ist,  in  geradezu  vollendeter 
Weise  herausgegeben  von  Hermann  Egger, 
Wien  1906.  Hermann  Egger  weist  nach,  dass  es 
sich  bei  diesen  Zeichnungen  wahrscheinlich  um 
Kopien  nach  Originalaufnahmen  des  Ghirlandajo 
handelt.  Für  den  Zweck  unserer  Untersuchung  bleibt 
diese  Tatsache  verhältnismässig  irrelevant,  da  man 
annehmen  kann,  dass  die  wesentlichen  Merkmale 
der  Originale  von  einem  Abzeichner  derselben 
Schule  sicherlich  getreu  nachgeahmt  worden  sind. 

In  dem  Werk  von  Robert  nicht  erwähnt  sind 
die  beiden  Skizzenbücher  des  Amico  Aspertini 
(ca.  1475—1552),  eines  Bologneser  Meisters  Dar- 
über C.  de  Fabriczy  in  L’Arte  VIII,  1905,  S 401, 
Un  taccuino  di  Amico  Aspertini  Das  Brit.  Museum 
besitzt  auch  mehrere  Einzelblätter  dieses  Künstlers 
nach  Antiken , so  eines  nach  der  Ariadne  des 
Vatikans  (1905  — 11  — 10  — 1,  2). 

Als  Abschluss  für  die  Antikenzeichnungen  des 
Quattrocento  seien  noch  erwähnt  die  im  Kupfer- 
stichkabinett (No.  1 500 — 1 529)  zu  Berlin  befindlichen, 
nach  Reliefs  gezeichneten  Blätter  des  Agost.  Busti, 
genannt  Bambaja,  eines  lombardischen  Plastikers, 
der  an  der  Ausschmückung  der  Certosa  von  Pavia 
mittätig  war  und,  trotzdem  er  bis  1548  gelebt  hat, 
noch  zum  15.  Jahrhundert  zu  zählen  ist.  Vortreff- 
lich charakterisiert  von  J.  Burckhardt,  Cicerone 
[898,  II,  S.  1 1 5 
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Die  zierliche,  späterhin  süssliche  und  über- 
elegante Art  dieses  Meisters  zeigt  sich  in  seinen 
Antikenskizzen  sehr  deutlich  ausgeprägt.  Da  es 
sich  aber  lediglich  um  Reliefaufnahmen  handelt, 
die  nach  Möglichkeit  nicht  in  die  Arbeit  hinein- 
gezogen werden  sollen,  so  sei  hier  nur  diese  Notiz 
gegeben. 

III.  Gruppe  (Stiche  des  Quattrocento). 

Noch  weniger  ergiebig  als  das  Gebiet  der  Handzeich- 
nungen zeigt  sich  der  Kupferstich  im  15.  Jahrhundert. 
Umsetzungen  nach  der  Antike  gibt  es  in  reicher  Anzahl, 
direkte  Aufnahmen  wenig. 

Von  Umsetzungen  seien  erwähnt  z.  B.  der  früher 
Baccio  Baldini  zugeschriebene  Triumphzug  des  Bacchus, 
P.  V,  S.  44,  104;  Meyer,  K.  L.  II,  S.  588;  Brit  Mus. 
London,  Chalk.-Ges.  1890,  4,  dann  jene  quattrocentistische 
Umgestaltung  des  Reliefs  am  Titusbogen,  der  sog.  Triumph 
des  Paulus  Emilius  B.  XIII,  S.  106,  4;  endlich  der  Tod 
des  Orpheus,  in  Mantegnas  Art  gestochen,  in  dem  das 
Orpheusmotiv  der  Antike  so  nahe  verwandt  erscheint,  dass 
man  an  eine  Verwertung  einer  Kämpferfigur  von  der  Art 
der  Attalosweihgeschenke  oder  an  einen  sinkenden  Nio- 
biden  denken  könnte.  Noch  quattrocentistisch  ist  auch  das 
von  Jacob  von  Strassburg  (1506)  gestochene  Blatt  Historia 
Romana,  Hirth-Muther,  Meisterholzschnitte  aus  4 Jahr- 
hunderten No.  38,  39,  fälschlich  als  Holzschnitt  reproduziert. 
Die  Motive  sind  einem  Hyppolitussarkophag  entnommen. 

Wirklich  als  Antiken  bezeichnete  Darstellungen  sind: 

19.  Nicoletto  da  Modena  (bis  1510,1  . . . Apollo  v. 

Belvedere  B.  50.  (Abb.  Taf.  II.) 

20.  Derselbe Statue  des  Marc  Aurel  B.  64. 

In  Nicolettos  Werk  finden  sich  ausser  diesen 
beiden  Hauptblättern  noch  sehr  zahlreiche  Anklänge 
an  die  Antike.  Auch  ein  kleiner  Dornauszieher 
existiert  von  ihm. 
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21.  Giov.  Antonio  da  Brescia  (1514  in  Venedig) 

Laokoon  B.  15.  (Abb.  Taf.  IX.) 

22.  Derselbe Herkulestorso  P.  41. 

Ueber  Reproduktionen  des  Torso  von  Belve- 
dere aus  dem  16.  Jahrhundert  siehe  P.  Kristeller: 
Archivio  Storico  dell’  Arte  IV,  1891,  p.  476—78. 

Auch  der  Marc  Antonsche  Stich  Venus,  Mars 
und  Amor  B.  345,  P.  136  birgt  im  Körper  des  Mars 
den  Torso  von  Belvedere.  Vergl.  den  Artikel  von 
Kautsch,  Repertorium  XXII,  S.  183. 

23.  Derselbe Stierträger  B.  10. 

Relief  in  Neapel. 

24.  In  mantegnesker  Manier  . PolyxenaB.  XIII,  S.  351. 

Nach  der  Antike  vergl  Clarac-Reinach, 
Repert.  de  la  Statuaire,  S.  42,  No.  134. 

25.  Chr.  Robetta  (1462— 1522)  . . Adam  und  Eva  B.  4. 

Adam  zeigt  das  Sitzmotiv  des  Herkulestorso 
vom  Montecavallo,  siehe  Blatt  22;  auch  die  Kinder 
scheinen  von  der  Antike  zu  stammen.  Ebenso  ist 
die  Muse  auf  B.  23  antik,  vergl.  Reinach,  S.  106. 

26.  Derselbe  . . . Zwei  Männer,  Frau  und  Amor  B.  25. 

Der  kleine  Amor  ist  dem  der  Vatikan.  Venus 
(Helbig,  Führer,  2 Auflage,  S.  8r,  No.  146)  sehr 
ähnlich. 

Beide  Stiche  werden  weniger  der  immerhin 
zweifelhaften  Antikenanklänge  wegen  erwähnt, 
sondern  vielmehr  als  gelegentliche  Beispiele  für 
eine  bestimmte  Körperbildung1). 

27.  Gir.  Mocetto  (vor  1500)  . . . Allegorie,  Nadler 

K.  L.  IX,  329. 

’)  Der  Zusammenhang  der  beiden  Blätter  von  Robetta  mit  der  Antike 
ist  bestreitbar,  aber  abgesehen  davon,  dass  sie  auch  zu  einem  andern,  stil- 
kritischen Zwecke  herangezogen  werden,  geben  sie  sicher  noch  mehr  Grund 
zu  einer  Beziehung  auf  die  Antike,  als  z.  B.  der  nackte  Mann  des  Sixtini- 
schen Freskos  von  Luca  Signorelli,  über  den  F.  Wickhoff  einen  Auf- 
satz veröffentlicht  hat.  Vergl.  Der  Apollo  von  Belvedere  als  Fremdling  bei 
den  Israeliten.  Bausteine  zur  rom.  Philologie,  Festgabe  für  A.  Mussafia. 
Halle  1905. 
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Wieder  der  sitzende  Mann,  vergl.  Herkules- 
torso, Abb.  22. 

Zweifellos  nach  der  Antike  gearbeitet  hat  der 
auf  der  Schwelle  der  Hochrenaissance  stehende 
Meister  J.  B.  mit  dem  Vogel,  was  hier  Erwähnung 
finden  mag.  Von  der  Chalkograph.  Gesellsch.  sind 
II  Holzschnitte  des  Meisters  in  heliographischen 
Nachbildungen  der  Reichsdruckerei  mit  Text  von 
Friedrich  Lippmann  veröffentlicht  worden. 

16.  Jahrhundert. 

Das  16.  Jahrhundert  bietet  Antikenaufnahmen  besonders 
Stiche  in  solcher  Fülle,  dass  man  sich  nicht  nach  Lücken 
büssern  in  Gestalt  von  Antikenverwertungen  umzutun 
braucht.  Diese  werden  deshalb  im  folgenden  Abschnitt 
weniger  berücksichtigt  werden,  ebenso  die  Zeichnungen. 

IV.  Gruppe  (Hochrenaissance,  Stiche  Marc  Antons). 

28.  Marc  Antonio  Raimondi  (1475 — 1534)  • • Apoll 
von  Belvedere  B.  331,  Pass.  162.  (Abb.  Taf.  II.) 

Marc  Anton  ist  der  klassische  Vertreter  für 
die  Antikenaufnahmen  der  italienischen  Hoch- 
renaissance, vergl.  Henry  Thode,  Die  Antiken 
in  den  Stichen  Marc  Antons,  Marco  Dentes  und 
Agost.  Venezianos,  Leipz.  1881.  Henry  Delaborde, 
Marc  Antonio  Raimondi,  Paris  1888. 


29.  Derselbe  . . . Sog.  Hermaphrodit  B.  332,  Pass.  163. 

30.  Derselbe  . . Nymphen  oder  Grazien  B.  340,  Pass.  188. 

31.  Derselbe  Ariadne  B.  199,  P.  124. 


Ueber  die  Verwendung  der  Ariadne  in  Raffaels 
Teppichen  siehe:  Steinmann,  Jahrb.  der  Preuss. 
Kunsts.  XXIII,  S.  191 , Anordnung  der  Raffael- 
teppiche.  Weiter:  Michaelis,  Geschichte  des 
Statuenhofes  vom  Belvedere,  Jahrb.  des  Inst.  V.  1890. 
wo  auch  noch  auf  eine  Zeichnung  nach  der  ganzen 
Statue,  von  einem  guten  Raffaelschüler  herrührend, 
aufmerksam  gemacht  wird.  Fussnote  52. 
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32.  Derselbe  . . . Relief  aus  der  Villa  Albani  B.  230, 

P.  175.  Marc  Aurel,  Reiterstandbild  B.  514,  P.  27. 

33.  Derselbe  ....  Kauernde  Venus  B.  313,  P.  144. 

34.  Derselbe Trajansrelief  B.  361,  P.  396. 

Sieheüber  die  Vorlage:  Handzeichnungskatalog 
des  Louvre  von  Fred.  Reiset  1.  B.  1866,  S.  140. 
Franz  Wickhoff,  Marc  Antons  Eintritt  in  den 
Kreis  der  römischen  Künstler.  Jahrb.  des  Allh. 
Kaiserh.  XX,  S.  180.  Es  wird  nachgewiesen,  dass 
der  Stich  auf  eine  Zeichnung  Peruzzis  zurück- 
geht. 

35.  Derselbe Löwenjagd  B.  422,  P.  241. 

Hierzu  die  Vorzeichnung  in  Chatsworth-Castle, 
noch  unter  dem  Namen  Peruzzis. 

36.  Derselbe Musen  B.  265  folg. 

Siehe  obengenannten  Aufsatz  von  Wickhoff. 
Dort  werden  die  Musenstiche  mit  der  Photographie 
des  antiken  Originals  verglichen 

37.  Derselbe  ....  Venus  am  Meer  B.  312,  P.  143. 

V.  Gruppe  (Schüler  Marc  Antons). 


38.  Marco  Dente  (bis  1527)  . . Satyr  mit  Panter  B.  307. 

39.  Derselbe  . . . Die  Statue  noch  einmal  in  anderer 

Auffassung  B.  308 

40.  Derselbe Laokoon  B.  353.  (Taf.  IX.) 

41.  Derselbe  . . Der  Dornauszieher  B.  480.  (Taf.  V.) 

42.  Derselbe Olympos  B.  309. 


43.  Agostino  Veneziano  1540  . . . Apoll  von  Bel- 

vedere B.  328,  B.  329.  (Abb.  Taf.  III.) 

Ausser  den  Blättern  Marc  Antons  und  seiner 
direkten  Schüler  existieren  von  wirklich  namhaften 
Meistern  der  italienischen  Hochrenaissance  weiter 
keine  Antikenstiche.  Eine  interessante  Umgestaltung 
hat  Giulio  Bonasone  (in  Rom  1531  — 1574)  mit 
einem  Medeasarkophage  vorgenommen.  B.  98. 

In  der  Renaissance  der  übrigen  Länder  hat 
die  Antike  begreiflicherweise  noch  sehr  wenig 
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Abzeichner  gefunden.  Es  waren  keine  rechten 
Objekte  in  der  Nähe.  Die  bedeutendste  Beziehung 
der  deutschen  Kunst  dieser  Zeit  zur  Antike  findet 
man  in  dem  Werke  Albrecht  Dürers;  aber 
auch  hier  handelt  es  sich  lediglich  um  Verwert- 
ungen. Litt.:  Robert  von  Schneider,  Die  Erz- 
statue vom  Helenenberg,  Jahrb.  des  Allh.  Kaiserh. 
XIII,  S.  103.  Th.  von  Frimmel,  Dürer  und  die 
Ephebenfigur  vom  Helenenberge.  Blätter  für  Ge- 
mäldekunde 3,  1905;  H.  Thode,  Dürers  antikische 
Art,  Preuss.  Jahrb.  XVIII  3,  S.  106.  — L.  Justi, 
Repert.  XXI,  Jacopo  de  Barbari  und  Albrecht  Dürer. 
Hier  wird  die  schon  von  Thode  in  den  Stichen  Marc 
Antons  etc.  angedeutete  Tatsache  der  Verwertung 
des  Apollo  für  den  Adam  des  Dürerschen  Stiches 
nachgeprüft.  Bei  Justi  auch  ein  Hinweis  auf  eine 
Zeichnung  des  Jacopo  de  Barbari  nach  einer  Venus 
Genitrix,  publiziert  durch  Sal.  Rein  ach,  Gaz.  des 
Beaux  Arts,  1896,  II,  p.  320.  W Weisbach,  Der 
junge  Dürer.  Leipzig  1906. 

VI.  Gruppe  (Zeichnungen  etc.  der  Hochrenaissance). 

44.  Fra  Bartolommeo  (1475 — 1517)  ....  Venus. 

Zeichn.  in  den  Uffizien  N.  Fern  1159,  Cat.  I, 
Braun  94;  vergl.  Fritz  Knapp,  Fra  Bartolommeo. 
1903.  Im  Brit.  Museum  ist  eine  echte  Vorzeichnung 
für  die  Figur  des  Auferstandenen  auf  dem  Bilde 
im  Pittipalast,  die  sehr  antik  anmutet. 

45.  Venezianisches  Skizzenbuch  (Raffael?)  . . Grazien 

von  Siena. 

Vergl.  Schmarsow:  Raffael  und  Pinturicchio 
in  Siena,  1882. 

Für  das  Venezianische  Skizzenbuch  siehe: 
Repert.  V,  Lermolieff,  Das  Raffael-Skizzenbuch, 
Repert.  XXII,  S.  177,  Moritz  Eichborn,  Zur  Frage 
nach  dem  Meister  des  Venez.  Skizzenbuches. 
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46.  Derselbe  . . . Apoll  Grimani,  siehe:  Thode,  Die 

Antiken  in  den  Stichen  Marc  Antons  etc. 

47.  Raffael  (1483—1520) Venus. 

Handzeichnung  im  Brit.  Museum , von  Marc 
Anton  gestochen  und  von  Episcopius  nachgestochen, 
vergl.  Fischei,  Raffaels  Handzeichnungen.  Strssbg. 
1898,  No.  512.  Siehe  ferner:  Archivio  storico  dell’ 
arte  anno  II,  1889,  Fase.  III— IV,  S.  97.  A Venturi, 
II  gruppo  del  Laoconte  e Rafaello.  Mit  12  Abbild. 

48.  Gir  Genga  oder  Sodoma  Hochzeit  Alexanders 

mit  Roxane. 

Zeichnung  aus  der  Albertina,  siehe  Ad.  Phi- 
lippi,  Kunst  der  Renaissance  II,  S.  479. 

49.  Baccio  Bandinelli  (1493  — 1560)  . . Apoll  von 

Belvedere. 

Handzeichnung  Mailand  Ambrosiana,  abgeb. 
bei  Venturi,  a.  a.  O. 

5° — 52*  Derselbe  . . . Ross  und  Löwe,  kleiner  Herkules, 
Grazien. 

Handzeichnungen  ; phot.  Braun 
Von  Bandinelli  existieren  auch  noch  weitere 
Antikenaufnahmen  in  den  Uffizien,  z.  B Laokoon- 
studien,  vergl.  Ja  cobsen,  Repert  XXI  und  XXVII. 
Venturi,  Arch.  storico  II,  a.  a.  O. 

53-  Giulio  Romano  (I492 — 1446)  • . Pan  und  Olympos. 

Oelgemälde,  Katalog  der  Kgl.  Gemäldegalerie 
zu  Dresden,  K,  Wörmann  1899),  S.  63,  No.  164. 

Von  Giulio  Romano  sollte  auch  das  Wolf- 
egger-Skizzenbuch stammen,  Sarkophagaufnahmen, 
die  bei  der  Ausmalung  der  Stanzen  des  Vatikan 
Verwendung  gefunden  haben,  vergl.  Robert, 
Sarkophagreliefs,  a.  a.  O.  Neuerdings  dem  Asper- 
tini  zugeschrieben,  vergl.  C.  de  Fabriczy,  a a.  O. 

VII.  Gruppe  (Speculum  Romanum). 

„Gegen  die  Mitte  des  16.  Jahrhunderts  macht  sich  im 
italienischen  Kupferstich,  besonders  in  der  Nachfolge  des 
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Marc  Anton  ein  Faktor  geltend,  welcher  die  Schnell- 
produktion begünstigt  und  die  Stecherei  von  der  früheren 
soliden  Ausführungsweise  immer  mehr  abdrängt.  Es  ist 
dies  der  aufkommende  und  sich  ausbreitende  Kunsthandel 
mit  Kupferstichware,  der  schliesslich  in  ein  Abhängigkeits- 
verhältnis der  Stecher  von  den  Verlegern  führt“  (Lippmann;. 
Die  Verleger,  unter  ihnen  hauptsächlich  AntonioLafreri, 
Rossi  und  Dughet  (Duchetti)  scheinen  aber  für  An- 
tikenbilder guten  Absatz  gefunden  zu  haben,  denn  die 
ganze  nachmarcantonische  Schule  der  römischen  Stecher 
wurde  von  ihnen  zum  Antikenaufnehmen  herangezogen. 
Dabei  enthüllt  sich  uns  der  Verfall  nicht  nur  der  Stecher- 
kunst, sondern  auch  des  römischen  Geschmackes  überhaupt. 
Einen  Ueberblick  über  sämtliche  Meister  gewährt,  ziemlich 
vollständig,  jene  im  Verlage  Lafreris  erschienene 
Sammlung  mit  Stichen  nach  römischen  Herrlichkeiten, 
betitelt:  Speculum  Romanum  oder  speculum 

romanae  magnificentiae,  Rom  1575  Die  Daten 
der  Blätter  gehen  von  1544 — 1575,  vergl.  Stark,  Archäol. 
der  Kunst,  S.  102.  Ein  schönes  Exemplar  in  Dresden, 
Weigel,  K.-K.  1344t. 

54.  Nie.  Beatrizet  (Beatrizet  to)  (in  Rom  1548  bis 


1553) Laokoon,  B.  90,  B.  91. 

55.  Derselbe Wölfin. 

56.  Derselbe  ....  Triumph  des  Marc  Aurel,  B 88. 

57.  Derselbe Tiber,  B.  96. 

58.  Derselbe Statue  des  Marc  Aurel,  B.  87. 

59.  Derselbe Ikarius  den  Bacchus  zu  Tisch 


empfangend,  Relief. 

Weitere  Antikenstiche  des  Beatrizetto,  das 
triumphierende  Rom,  B.  89,  Dazierkampf,  B.  94, 
Nil,  B.  95,  Amazonenschlacht,  B 89. 

60.  Unbekannter  Stecher  nach  Marc  Anton  (Enea 


Vico?) Apollo  v.  Belv. 

61.  Derselbe  . . . Hermaphrodit,  nach  Marc  Anton. 


ö2.  Jacob  Bossius  . . Herkules  Farnese  (Abb.  Taf.  VII.) 
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63.  Enea  Vico  (Tätig  von  1541  — 1567)  . . . Pan  und 
Olympos,  B.  22 


64.  Derselbe 3 Grazien,  B.  20. 

65.  Derselbe  ...  2 weibliche  Statuen,  eine  davon  die 


sog.  Thusnelda,  B.  41. 

Weitere  Stiche  nach  Antiken  dieses  Meisters: 
Flora,  B.  23,  Venus  mit  Amor,  B.  24,  Lapiten  und 
Centaurenkampf,  B.  30,  Statuen  des  Palazzo  del 
V alle,  B.  42  44,  nach  antiken  Gemmen  gestoch. 

Vorgänge,  B.  100— 133. 

Von  Giulio  Romano  beeinflusst,  arbeiten 
auch  die  Mantuaner  Stecher,  besonders  Giorgio, 
Adamo  und  Diana  Ghisi,  bisweilen  nach  der 
Antike,  siehe  Bartsch,  B.  XV. 

6b.  Giorgio  Ghisi  . . Herkules  Farnese,  nach  einer  Vor- 
zeichnung Giulio  Romanos,  B 91.  (Abb.Taf. VII.) 

Als  Grotesken  sind  an  dieser  Stelle  eingefügt 
2 Blätter  mit  Stichen  von  Ph.  Thomassin  aus: 
Antiquarum  Statuarum  urbis  Romae  (icones)  s.  a. 

67.  Thomassin . . Dornauszieher. 

68.  Derselbe  . . . Venus  Kallipygos  und  Borgh.  Venus. 

VIII.  Gruppe  (Giov.  Batt.  Cavalieri). 

Zu  den  römischen  Stechern  der  zweiten  Hälfte  des 
Cinquecento  zählt  auch  Giov  Batt  Cavalieri,  dessen  Statuen- 
bücher mit  dem  Titel:  Antiquarum  statuarum  Urbis  Romae 
Joanne  Baptista  de  Cavalieriis  Lagherino  incisore,  von 
1566  an  immer  wieder  neu  verlegt  werden.  Ein  erstes  Buch 
erschien  zwischen  1566  und  157°»  zwischen  1570  und  78 
Liber  primus  et  secundus,  1585  noch  einmal  diese  beiden 
Bücher,  i594  Tertius  et  quartus  über.  1623  gab  Giacomo 
March ucci  die  Bücher  unter  seinem  Namen  noch  einmal 
neu  heraus. 

69.  Cavalieri  . . . . . Commodus  als  Gladiator. 

70.  Derselbe Dornauszieher. 

71.  Derselbe  Apollo  von  Belvedere. 


— 26  — 


72.  Derselbe Venus  Farnese. 

73.  Derselbe Thusnelda 

74.  Derselbe Laokoon. 

75.  Derselbe Weibliche  Figur. 

Von  Rubens  in  seinem  Zyklus  der  Geschichte 
der  Maria  von  Medici  auf  Bild  19  verwandt. 

IX.  Gruppe  (Malerische  Richtung). 

76.  Andrea  del  Sarto  (i486 — 1531)  . . Studie  nach 

dem  Bein  eines  Laokoonknaben 

Handzeichnung  in  den  Uffizien,  Ferri  339  Die 
Studie  ist  zu  dem  Bilde  Isaaks  Opferung  in  Dresden 
verwendet  worden,  Dresdener  Katalog,  S.  54,  No  77. 

77.  Tizian. (Aufenthalt  in  Rom  1545 — 46)  . . . Affen- 

laokoon. 

Holzschnitt  des  Boldrini,  vergl.  Hirth-Muther, 
Meisterholzschnitte  aus  vier  Jahrhunderten , und 
Kekule  von  Stradonitz,  Aufsatz  in  Spemanns 
Museum,  B.  I,  S.  41,  und  Venturi,  a.  a.  O. 

78.  Heemskerk  (röm.  Aufenthalt  1532 — 36)  . . . Land- 

schaft mit  Antiken. 

79.  Derselbe Ruhender  Flussgott. 

Zeichnungen  aus  dem  Berliner  Skizzenbuch, 
siehe  Robert,  Sarkophagreliefs;  Michaelis,  Jahrb. 
des  Inst.  VI,  126. 

80.  Cornelius  Cort  . . Dornauszieher.  B.  42.  Arch. 

stör,  dell’  Arte  1889,  S.  in.  (Taf.  V.) 

Kopie  von  Diana  Ghisi.  Der  Holländer  Cor- 
nelius Cort,  der  zu  dauernder  und  wirkungsreicher 
Tätigkeit  nach  Italien  ging,  wird  von  Tizian  geschult. 
Er  arbeitet  zwischen  1570 — 80. 

81.  Derselbe  ....  Commodus  als  Gladiator  ( 1 574)- 

82.  Derselbe  ....  Bacchus  auf  dem  Rücken  eines 

Faun,  von  M.  Kartarus  kopiert,  B.  25 

Ein  Nachfolger  des  Agostino  Caracci,  Cherubin 
Alberti,  wird  ebenfalls  von  Tizian  angeleitet.  Neben 
seinen  Einzelblättern  nach  der  Antike  tritt  er  noch 
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auf  als  Stecher  von  Statuenaufnahmen  in  dem  Werk: 
Antiquarum  statuarum  Urbis  Romae,  ex  Typis  Lau- 
rentii  Vaccarii,  1584. 

83.  Aus  Vaccarius Commodus  Imperator 

84.  Derselbe  . Olympos  (Cherubin  Alberti  B.  98). 

85.  Derselbe  Caesar. 

86.  Derselbe  . . Dornauszieher. 

87.  Derselbe  . Nil  (Cherubin  Alberti,  B.  155). 

88.  Derselbe  . Antonius. 

89.  Derselbe  . . . Apollo  v.  Belvedere.  (Abb.  Taf.  III.) 

Weitere  Aufnahmen:  Marsyas  1578  B 99, 
Statue  eines  römischen  Kaisers  in  einer  Nische 
B.  1 5 1 , Tiber  1571  B.  154,  Triumph  zweier  Kaiser 
B.  160. 

90.  Leonhard  Thiry  (ca.  1556)  . . Apollo  von  Bel- 

vedere. (Abb.  Taf.  III.) 

Zur  Schule  von  Fontainebleau  gehörig. 

91.  Sixtus  Badalocchio  (1581  — 1647)  . . . Laokoon. 

Caraccischüler,  Bologna.  (Abb.  Taf.  X.) 


Erster  Teil. 


Indirekte  Veränderungen  des 
Statueneindrucks. 


Es  ist  eine  feststehende,  in  der  Art  unseres  psychischen 
Verhaltens  begründete  Tatsache,  dass  der  Eindruck,  den 
ein  Ding  auf  uns  macht,  ganz  gewaltige  Aenderungen 
erfahren  kann,  ohne  dass  dabei  die  Form,  d.  h.  die 
Gruppierung  der  Eigenschaften  dieses  Dinges  in  irgend 
einer  Weise  angetastet  zu  werden  braucht  Jeder  Gegen- 
stand ändert  seine  Erscheinung  für  uns  durch  Inbeziehung- 
setzung zu  andern  Gegenständen,  durch  eine  besondere 
Postierung  — etwa  vor  einen  kontrastbietenden  Hinter- 
grund — dann  durch  Verschiedenheiten  in  der  Beleuch- 
tung, endlich  durch  den  Wechsel  im  Standpunkte  des 
Beschauers,  durch  welchen  die  Teile  des  Gegenstandes 
unter  sich  wiederum  in  neue  Beziehungen  gebracht  werden 
können 

Von  dieser  Relativität  des  Eindrucks  wird  in  der 
Kunst  der  ausgiebigste  Gebrauch  gemacht,  sie  gehört  zu 
den  allerwichtigsten  Gestaltungsprinzipien. 

Dass  sich  die  Künstler  ein  solches  Mittel  zur  Charakte- 
risierung von  Statuen  nicht  entgehen  lassen  würden,  ist 
von  vornherein  anzunehmen,  und  so  spielen  denn  auch 
in  den  Statuenaufnahmen  Milieu,  Lichtführung,  Postierung 
und  Standpunkt  des  Beschauers  eine  sehr  beträchtliche 
Rolle.  Sie  gehen  übrigens  fast  immer  einen  so  engen 
Bund  zugunsten  eines  bestimmten  Ausdruckes  unterein- 
ander ein,  dass  die  Aufzeigung  ihrer  Eigentümlichkeiten  in 
getrennten  Abschnitten  nicht  immer  streng  durchgeführt 
werden  kann. 
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Der  Relativität  des  Eindrucks  der  dargestellten  Teile 
der  Wirklichkeit  steht  gegenüber  das  absolute  Maass  der 
ganzen  Darstellung  Auch  dies  ist  von  hervorragender 
Bedeutung.  Die  riesenhafteste  Statue  im  Duodezformat 
dargestellt,  kann  etwas  ausserordentlich  Zierliches  bekom- 
men, ohne  dass  ihre  Verhältnisse  iin  geringsten  verändert 
worden  wären  ') 

i.  Milieu. 

i.  Die  sachlichste  Darstellung  einer  Statue  ist  sich 
des  nuancierenden  Einflusses  der  Umgebung  bewusst,  sie 
lässt  alles  Beiwerk  fort  und  setzt  ihr  Bild  auf  leeren 
Hintergrund.  Künstler,  die  sich  eine  Statue  notieren 
wollen,  oder  die  nur  einen  Teil  studieren,  wie  z.  B 
Andrea  del  Sarto  vor  der  Laokoongruppe  (9.  76) 
verfahren  so.  Siehe  die  Antikenaufnahmen  des  Codex 
Escuri  alensis  (2.  8 — 18),  und  der  übrigen  Skizzenbücher 
die  Pisano  zugeschriebene  Abbildung  eines  ruhenden 
Flussgottes  (I  1),  einen  Rossebändiger  und  die  sienesischen 
Grazien,  die  beide  unter  Pollai uolos  Namen  gehen 
(i.  4,  5),  die  Handzeichnung  des  Botticelli  aus  den 
Ufflzien,  die  auf  eine  Sarkophagflgur  zurückzuführen  ist 
(1.  6,  7),  die  beiden  Zeichnungen  nach  Antiken,  die  sich 
im  venezianischen  Skizzenbuch  befinden  (6.  45,  46),  Apoll 
Grimani  und  Grazien;  Antikenzeichnungen  von  Bandinelli 
(6.  49 — 52),  Andrea  del  Sarto,  Stefano  della  Bella. 

Keinen  Hintergrund  geben  auch  alle  mehr  wissen- 
schaftlich als  populär  gedachten  Prachtwerke  mit  Statuen- 
aufnahmen, z.  B.  De  Cavalleriis,  Antiquarum  statuarum 
urbis  Romae  etc.;  Galleria  Giustiani;  Maffei,  Raccoltä  di 
Statue;  Leplat,  Recueil  de  marbres  etc.;  Gori,  Museum 

*)  Da  in  diesem  ersten  Abschnitt  über  die  Veränderungen  des  Statuen- 
eindrucks  die  Jahrhunderte  derart  miteinander  verflochten  worden  sind, 
dass  eine  reinliche  Aussonderung  des  Textes,  der  sich  auf  die  Renaissance 
bezieht,  die  entstehenden  Entwicklungslinien  unbedingt  vernichten  würde, 
so  war  es  in  diesem  Falle  nötig,  auch  die  Untersuchung  der  späteren 
Stilepochen  wenigstens  andeutungsweise  mit  zum  Abdruck  zu  bringen. 


Florentinum,  Giov.  Batt.  Piranesi,  Le  Antichitä  romane 
und  noch  eine  grosse  Reihe  archäologischer  Sammelwerke. 

2.  Unter  den  Zeichnungen  des  Cod.  Escuria  lensis 
befinden  sich  auch  zwei,  die  einen  ruhenden  Flussgott 
als  Gegenstand  haben  (2.  11).  Sie  sind  in  jeder  Beziehung 
gleich,  nur,  dass  bei  der  einen  ein  kleines  Wesen  von 
männlicher  Bildung  auf  dem  Kopfe  der  Statue  thront. 
Zweifellos  handelt  es  sich  bei  beiden  Blättern  um  dasselbe 
Vorbild,  eine  Statue,  die  auch  später  von  Heemskerk 
gezeichnet  worden  ist  und  sich  jetzt  in  den  Sammlungen 
des  Kapitols  befindet;  siehe  Michaelis,  a.  a.  O.  Was 
bedeutet  nun  das  Männchen?  Etwa  einen  Putto?  wohl 
kaum.  Es  wäre  ja  immerhin  möglich,  dass  der  Zeichner  an 
kleine  Nilkinder  gedacht  hat  und,  da  er  es  hier  mit  einer 
Nilstatue  zu  tun  hatte,  ihr  willkürlich  eins  auf  den  Kopf 
gesetzt  hätte.  Dagegen  spricht  aber  so  ziemlich  die  ganze 
Erscheinung  des  Männchens.  Erstens  sind  dem  Zeichner 
dieser  schönen  Blätter  Puttos  sicher  geläufig  gewesen. 
Zweitens  sind  die  kleinen  Nilkinder  nackt  — auch  Romulus 
und  Remus  sind  nackt  — , das  Männchen  hier  hat  aber 
ein  Kleidungsstück  an,  und  drittens  liegt  sehr  wenig  Grund 
vor,  der  Statue  ein  vereinzeltes  kleines  Figürchen,  das 
in  Wirklichkeit  garnicht  vorhanden  war,  aufs  Haupt  zu 
setzen.  Eine  andere  Erklärung  mag  plausibler  sein.  Es 
ist  ziemlich  wahrscheinlich,  dass  das  Männchen  als  Masstab 
dienen  sollte,  und  in  diesem  Falle  bedeutet  es  einen  aus- 
gewachsenen Mann.  „Seht!  so  gross  sind  diese  wunder- 
baren antiken  Statuen  in  Rom,  dass  sich  einer  auf  ihren 
Kopf  setzen  kann  und  dabei  doch  fast  verschwindet!“ 
In  Wahrheit  ist  aber  die  Grösse  der  Statue  garnicht  so 
beträchtlich. 

Spricht  aus  dieser  kleinen  Besonderheit  nicht  eine 
ganz  unverfälschte  Bewunderung  fürs  Riesenhafte  und 
Kolossale? 

Ein  Stich  im  Speculum  romanum  (etwa  aus  der  Mitte 
des  16.  Jahrhunderts)  zeigt  den  sogenannten  Marforio  und 
einen  Künstler  nicht  weit  davon,  der  im  Begriff  ist,  den 
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Flussgott  abzuzeichnen.  Auch  hier  dient  das  Verhältnis 
von  Mensch  und  Statue  dazu,  die  Statue  grösser  erscheinen 
zu  lassen,  aber  doch  nicht  mehr  in  solch  naiver  Weise. 
Bei  Goltzius  endlich,  dessen  Statuenstiche  1617  datiert 
sind,  stehen  auf  dem  Blatte  des  Farnesischen  Herkules 
tief  unten  am  Sockel  der  Statue  zwei  Leutchen,  die 
bewundernd  die  Augen  zu  dem  Riesen  erheben  und  die 
Hälse  recken.  Beim  Apoll  (Taf.  III)  hat  sich  der  Stecher 
selber,  die  Statue  zeichnend,  mit  aufs  Bild  gebracht.  Die 
Verhältnisse  scheinen  hier  ziemlich  richtig  zu  sein.  Dadurch 
aber,  dass  die  abgebildeten  Beschauer  so  tief  zu  stehen 
kommen,  der  Statue  quasi  kaum  an  die  Knöchel  reichen, 
entsteht  für  diese  der  Eindruck  des  Ragenden,  Gewaltigen. 
Aus  der  rein  gegenständlichen  Bewunderung  einer  Eigen- 
schaft ist  eine  ästhetische  Wertschätzung  geworden.  Man 
benutzt  den  Eindruck  des  Gewaltigen  als  künstlerisches 
Mittel. 

Das  Ende  des  Quattrocento  hat  eine  deutliche  Tendenz 
ins  Grosse  und  Grosszügige.  Es  ist  ganz  selbstverständlich, 
dass  es  die  Grösse  der  alten,  ihm  zugänglichen  Werke 
bewunderte  Die  Führer  durch  Rom  aus  dem  Anfang  des 
16.  Jahrhunderts  legen  den  grössten  Wert  auf  die  Kolosse, 
die  Dioskuren,  die  Flussgötter,  die  Herkulesse.  Mit  der 
Renaissance  wächst  das  Format;  Michelangelo,  Bandinelli 
treiben  die  Bewegung  weiter  und  führen  sie  zum  Barock 
und  Manierismus.  Die  Entwicklung  ist  diese:  die  Kunst 
— alle  Kunst  — , die  sich  am  feinen  Detail  und  der  Voll- 
endung des  Kleinen  Genüge  getan  hat,  geht  langsam  zu 
grösseren  Formen  und  Formaten  über.  Sie  wird  sich  in 
dieser  Tendenz  solange  steigern,  bis  sie  die  durch  andere 
Forderungen  des  jeweiligen  Stils  und  der  Richtung  ge- 
gebenen Grenzen  überschreitet  und  die  innere  Notwendig- 
keit verliert.  In  diesem  Falle  tritt  eine  Reaktion  ein,  man 
wird  wieder  kleiner,  man  wird  anders. 

Die  Keime  zum  Wachstum  der  Grössenverhältnisse 
lassen  sich  durch  das  Männchen  auf  dem  Kopfe  des  Fluss- 
gottes ganz  deutlich  erkennen. 
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3.  Wichtiger  als  die  Inbeziehungsetzung  der  Statue 
zum  Menschen  — wenn  auch  als  Masstab  vielleicht  weniger 
bestimmt  — ist  das  Verhältnis  zu  den  toten  Gegenständen, 
zum  Milieu.  Bei  seiner  Betrachtung  kommt  es  nicht  darauf 
an , ob  das  dargestellte  Milieu  wirklich  vorhanden  war. 
Wo  die  Wirklichkeit  dem  Zeichner  zuwider  gewesen  ist, 
ihm  sein  Statuenbild  nach  seiner  Meinung  verdorben  hätte, 
macht  er  sich  nicht  viel  daraus,  sie  nach  seinem  Herzen 
umzumodeln,  statt  der  Mauer  des  Statuenhofes  wehende 
Zweige  oder  einen  romantisch  malerischen  Ruinengarten 
zu  setzen,  eventuell,  wenn  er  mit  etwas  mehr  Gewissen 
begabt  war,  den  Hintergrund  fortzulassen  und  das  Blatt 
einfach  zu  schraffieren.  Es  ginge  über  den  Rahmen  der 
Arbeit  hinaus,  sollte  für  jedes  unserer  Beispiele  der  Hinter- 
grund, den  es  zeigt,  genau  identifiziert  werden  Es  genügt, 
festzustellen,  dass  gewisse  Hintergründe  zu  gewissen  Zeiten 
vorherrschen. 

Der  früheste  Stich  nach  dem  Apoll  von  Belvedere 
findet  sich  im  Werke  Nicoletto  da  Modenas  (3.  18, 
Taf.  II).  Trotzdem  er  im  16.  Jahrhundert  entstanden  sein 
mag,  gehört  er  stilistisch  durchaus  noch  ins  Quattrocento. 
Apoll  steht  auf  einem  niedrigen  Sockel  inmitten  einer  phan- 
tastischen und  reichen  Landschaft.  Die  Statuenhaftigkeit 
ist  bis  zu  einem  gewissen  Grade  gewahrt. 

Das  späte  Quattrocento  und  der  vormarcantonische 
Stich  lieben  es  offenbar,  statuarische  Motive  von  Sarkophagen 
oder  auch  von  Statuen  zu  übernehmen  und  Bilder  daraus 
zu  machen.  Beispiele  für  diese  Art  von  Antikenverwertung 
finden  sich  in  den  Publikationen  der  Chalkogr.  Gesellschaft: 
Bacchanal  im  Botticellistil;  Kämpfende  Männer  von  Pol- 
laiuolo;  ferner  Blätter  vom  Meister  mit  dem  Vogel,  von 
Jacob  von  Strassburg  etc.  siehe  Einleitung,  S.  18. 

Fast  alle  diese  Verwertungen  gehen  darauf  aus,  den 
Charakter  der  benutzten  Antiken  zu  verwischen,  um  das 
eigene  Verdienst  des  Künstlers  bei  der  Produktion  in 
hellerem  Lichte  erscheinen  zu  lassen.  Es  handelt  sich  eben 
nicht  um  eigentliche  Statuenaufnahmen.  Dass  man  auch 
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an  ihnen  wichtige  und  interessante  Stilunterschiede  in 
Bezug  auf  die  Wiedergabe  der  Antike  feststellen  könnte, 
ist  selbstverständlich.  Es  ist  z.  B.  interessant,  zu  sehen, 
wie  das  Kleinfigürliche  in  den  frühen  Verwertungen  vor- 
herrscht, während  man  nach  der  Hochrenaissance  zu  eine 
grössere  und  vollere  Körpererscheinung  aus  Reliefs  und 
Statuen  für  solche  Phantasiekompositionen  zu  entnehmen 
weiss.  Bei  Nicoletto  haben  wir  es  aber  mit  einer  aus- 
drücklich als  Statue  bezeichneten  Wiedergabe  zu  tun, 
darauf  deutet  auch  der  Sockel.  Die  Landschaft,  in  die 
der  Künstler  die  Statue  hineingepflanzt  hat,  gibt  derselben 
etwas  Leichtes,  Spielerisches  und  Genrehaftes,  wie  denn 
auf  der  andern  Seite  die  Isolierung  eines  Dinges,  Um- 
gebung mit  ruhigen  anstatt  bewegten  Elementen  (senk- 
rechte Linien,  breite  leere  Flächen)  ihm  sofort  Gewicht 
und  Ernst  verleihen  würden.  Siehe  auch  Nicolettos 
Marc  Aurel. 

Leider  finden  sich  unter  den  Stichen  des  15.  Jahr- 
hunderts keine  deutlichen  Beispiele  mehr  für  diese  eigen- 
tümliche Auffassung  des  Milieus.  Nicoletto  selbst  hat 
in  vielen  Werken  Anklänge  an  die  Antike. 

4.  Die  Hochrenaissance  ist  sich  klar  bewusst,  dass 
Statuen,  architektonisch  eingefangen,  sich  am  vorteilhaf- 
testen ausnehmen,  und  zwar  scheint  sich  dieses  Bewusst- 
sein während  des  16.  Jahrhunderts  in  zunehmender  Stärke 
auszubilden.  Marc  Anton  hat  nur  seinen  Apollo  (4.  28, 
Taf.  II)  nicht  direkt  in  eine  Nische  gestellt,  sonst  aber:  Der 
Hermaphrodit  (4.  29),  die  drei  Grazien  (4.  30),  die  Musen 
vom  Musensarkophag  in  Wien  (4,  36)  — alle  stehen  sie  in 
einer  Nische.  Marc  Aurel  (4.  32)  hat  eine  Mauer  dicht 
hinter  sich,  wie  sie  sicher  nicht  gewesen  sein  kann. 

Wirklich  als  Statuen  bezeichnete  Modelle  sind  von 
Marc  Anton  nicht  in  eine  Landschaft  gestellt  worden. 
Eine  kauernde  Venus  (4.  33),  eine  stehende  Venus  (4.  37) 
sind  nur  von  antiken  Modellen  beeinflusst,  fciine  Venus  nach 
einer  echten  Zeichnung  Raffaels  (6.  47)  mit  einem  kleinen 
Putto,  die  wohl  kaum  auf  eine  Antike  zurückgeht,  wird 
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gleichfalls  in  eine  Nische  gespannt,  wodurch  sie  so  viel 
plastischen  Gehalt  gewonnen  hat,  dass  man  sie  später  im 
17.  Jahrhundert  bei  Episcopius  als  Antike  wiederfinden 
kann,  aber  ohne  Nische. 

Die  Nachfolger  Marc  Antons,  Marco  Dente  und 
Agostino  Veneziano,  ausserdem  die  vielen  mittel- 
mässigen  Stecher,  die  für  Lafrerys  Speculum  Romanum 
tätig  waren  (1544 — 75),  teilweise  wie  Beatrizet  unter 
Michelangelos  direktem  Einfluss,  wo  sie  doch  architek- 
tonisches Einspannen  von  Statuen  zur  Genüge  lernen 
mussten,  folgen  Marc  Antons  Beispiel  und  wenden  fast 
durchweg  eine  Nische  als  Umrahmung  für  Statuen  an. 
Marco  Dente,  Laokoon  (5.  40),  Wand  (Taf.  IX);  Olympos 
(5.  42),  Nische;  Dornauszieher  (5.  41,  Taf.  V),  Zimmerecke. 
Agostino  Veneziano,  Apoll  von  Belvedere  (5.  43,  Taf  III), 
Nische.  Kopien  nach  Marc  Antons  Apollo  und  Hermaphrodit 
aus  dem  Jahre  1550  haben  schöne  Nischen  17.  60,  61).  Fast 
alle  Stiche  von  Cort,  Beatrizet  (Laokoon),  Vico  (Pan 
und  Olympos)  weisen  Nischenauf,  und  die  drei  Grazien  von 
Enea  Vico  reichen  sich  vor  einem  architektonischen 
Felsenaufbau,  der  die  Architektur  vertritt,  die  Hände  (siehe 
Gruppe  VII  u.  IX).  Es  ist  vor  allem  die  römische  Schule, 
unter  dem  Banne  Michelangelos  stehend,  die  in  dieser 
Zeit  Antiken  aufnimmt  und  im  Kupferstich  verbreitet.  Sie 
bevorzugt  die  Nische.  Eine  Entwicklung  in  der  Anwendung 
lässt  sich,  ohne  die  Tatsachen  zu  pressen,  nicht  aufzeigen. 
Von  Anfang  an  verwenden  die  Antikendarsteller  die  Nische 
dazu,  das  Runde,  Plastische  jeder  dargestellten  Figur 
möglichst  deutlich  heraustreten  zu  lassen,  ihren  plastischen 
Gehalt  hervorzuheben. 

Alle  Formen  geraten  durch  die  Einspannung  in  eine 
Nische  in  ein  neues,  intensiveres  Druckverhältnis  zur  Um- 
gebung. Ihre  Rundungen  sind  stärker  fühlbar,  weil  sie 
von  allen  Seiten  von  dem  auf  sie  eindringenden  Gehäuse 
bedroht  zu  werden  scheinen.  Ausserdem  gewinnen  sie 
einen  festeren  und  bestimmteren  Standpunkt. 
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Dass  die  Schule  und  Einflussphäre  Michelangelos 
alle  Mittel,  so  auch  die  eben  erwähnten,  anwenden  muss, 
um  ihren  harten  Skulpturalstil  recht  deutlich  zu  machen, 
ist  nicht  weiter  verwunderlich. 

Giulio  Romano  hat  eine  Pan  und  Olymposgruppe 
(6.  53)  in  Farben  übersetzt  und  ein  Bild  daraus  gemacht. 
Es  ist  nichts  besonders  Erfreuliches  geworden.  Hingegen 
kann  man  daran  sehr  gut  feststellen,  dass  plastische  Formen 
einer  gewissen  Art  der  Auflösung  bedürfen,  um  malerisch 
zu  wirken.  Bei  Giulio  Romano  nehmen  sich  Land- 
schaft und  Gruppe  gegenseitig  nicht  an.  Das  Bild  sollte 
malerisch  wirken,  tut  es  aber  keineswegs,  weil  die  Skulptur- 
formen der  Gruppe  beibehalten  sind.  Es  ist  eine  kolorierte 
Antike,  um  die  herum  man  eine  Landschaft  gemalt  hat 

Das  statuarische  des  römischen  Stils,  besonders  der 
Nachfolger  Michelangelos,  bei  denen  es  oft  jeder  ver- 
nünftigen Motivierung  ermangelt,  kann  nur  durch  eine 
rein  malerische  Richtung  überwunden  werden.  Es  ist 
ausserordentlich  bedauerlich,  dass  die  venezianische  Schule 
des  16.  Jahrhunderts  keine  wirklichen  Beispiele  der  Antiken- 
darstellung geliefert  hat.  Statuen  lagen  diesen  Künstlern 
eben  nicht.  Man  hätte  zuviel  Arbeit  mit  ihnen  gehabt,  hätte 
geradezu  umschaffen  müssen.  Tizians  Affenlaokoon  (9.77)  ’ 
ist  ein  Ausdruck  solcher  Stimmung,  wie  wir  ihn  uns  nicht 
schöner  und  entschiedener  denken  können.  Bezeichnend, 
dass  auch  hier  die  Gruppe  vor  landschaftlichen  Hintergrund 
steht.  Im  übrigen  scheint  der  Laokoon  in  früheren  Zeiten 
von  Tizian  bewundert  worden  zu  sein,  er  hätte  das  Motiv 
sonst  wohl  kaum  für  ein  grosses  Altarbild  verwertet; 
Brescia,  S.  Nazaro  e Celso  (1522),  wo  die  Gestalt  des 
Sebastian  dem  Laokoon  der  Gruppe  nachgebildet  ist.  Der 
Stecher  Cherubin  Alberti  ist  unter  Tizians  Einfluss 
gebildet  worden.  Auf  zwei  sehr  schönen  Stichen  mit 
Flussgöttern  zeigt  er  sich  malerischer,  als  die  ganze 
römische  Stechergesellschaft  zusammen,  und  sein  Nil  und 
Tigris  ruhen  in  feinen,  mitwogenden,  tizianisch  anmu- 
tenden Landschaften. 
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5.  Goltzius’  Herkules  mit  freiem  Himmel  als  Hinter- 
grund, die  meisten  Blätter  des  Perrier,  fast  alle  bei 
Sandrart,  einige  bei  Episcopius  mit  landschaftlichen 
Staffagen  zeigen,  welche  Vorliebe  das  17.  Jahrhundert  für 
malerisch  landschaftlichen  und  nicht  architektonischen 
Hintergrund  besitzt.  Natürlich  könnte  auch  eine  Archi- 
tekturnische malerisch  gestaltet  werden.  Dazu  gehört  aber 
grössere  Meisterschaft  und  ernstere  Arbeit,  die  Landschaft 
lag  diesen  Stechern  zweiten  und  minderen  Ranges  näher. 

Der  Laokoon,  der  doch  in  einer  Nische  stand,  wird 
von  Perrier  und  allen  späteren  wieder  in  der  Landschaft 
abgebildet.  Auch  da,  wo  Goltzius  die  in  Wirklichkeit 
vorhandene  Nische  berücksichtigt,  beim  Apollo,  macht  er 
sie  wirkungslos,  indem  er  den  oberen  Bogen  fortlässt  und 
nur  den  muldenförmigen  Hohlraum  hinter  der  Statue  an- 
deutet. Erster  Ansatz  dazu  bei  Agostino  Veneziano, 
Apoll  (5.  43).  Die  Landschaftsfrage  hängt  mit  dem  Be- 
leuchtungsproblem eng  zusammen,  sie  wird  daher  bei 
Berücksichtigung  des  letzteren  noch  einmal  berührt  werden 
müssen. 

Manchmal  hat  bei  der  Anwendung  des  landschaftlichen 
Hintergrundes  vielleicht  auch  ein  rein  gegenständlicher 
Grund  mitgesprochen.  Die  Wand  des  Museums  war  für 
populär  gehaltene  Publikationen  nicht  interessant  genug, 
so  gab  man  den  Statuen  eine  ihr  Motiv  erklärende  und 
paraphrasierende  Umgebung,  dem  Pan  und  dem  Olympos 
eine  Waldlandschatt,  dem  Gladiator  einen  ebenen  Kampf- 
platz etc.  Indessen  ändert  diese  Tatsache  nichts  an  der 
Richtigkeit  der  gewonnenen  Resultate. 

Der  Weg  der  Entwicklung  geht  von  der  Einspannung 
der  Statue  in  ein  Gehäuse  zur  Aussetzung  an  das  freie 
Spiel  des  Lichts;  von  der  Hervorhebung  des  plastischen 
Inhalts  zur  Herausarbeitung  des  Reichtums  der  Oberfläche, 
und  dieser  Weg  ist  auch  in  den  Statuenaufnahmen  deutlich 
zu  erkennen. 

6.  Das  Rokoko  ist  der  konsequente  Fortsetzer  des 
Barock.  Siehe  etwa  die  Statuenstiche  von  Meil, 
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Gessner  und  von  Saint- Non,  dem  Schüler  Fra- 
gon  ards. 

Die  Entwicklung  deckt  sich  mit  der  des  Landschaft- 
stiches überhaupt.  Das  16.  Jahrhundert  ist  schwer  und 
dunkel,  das  17.  hellt  sich  auf,  wird  leichter  und  räumlicher, 
weniger  die  Figur  umrahmend,  das  Rokoko  endlich  zitterig, 
sonnig,  duftig  und  aufgelöst. 

2.  Lichtführung. 

Fast  untrennbar  mit  der  Frage  nach  dem  Milieu  ist 
verknüpft  die  Frage  nach  der  Beleuchtung.  Sie  ist  für  den 
Ausdruck  eines  plastischen  Kunstwerkes  von  so  eminenter 
Bedeutung,  dass  sie  eine  weit  eingehendere  Behandlung 
erforderte,  als  ihr  an  dieser  Stelle  mit  ein  paar  Einleitungs- 
sätzen gegeben  werden  kann.  Es  wäre  sehr  wesentlich, 
einmal  zu  untersuchen,  welche  Art  von  Beleuchtung  und 
welche  Beleuchtungsrichtung  den  plastischen  Kunstwerken 
aus  verschiedenen  Zeiten  und  ihrer  künstlerischen  Idee 
entsprächen,  und  ob  nicht  auch  hier  interessante  historische 
Entwicklungen  zu  konstatieren  sind.  Wie  verschieden  ist 
z.  B.  die  Verwertung  des  Lichtes  bei  der  Wirkung  eines 
gotischen  Schnitzaltars  und  einer  Porträtbüste  des  Quattro- 
cento etwa  von  Laurana  oder  D es  i der  io.  Welches 
Licht  bringt  eine  Rokokostatue  zur  höchsten  Wirkung,  und 
wie  muss  man  Renaissancebildwerke  beleuchten? 

Wenn  ein  plastisches  Kunstwerk  mit  einem  bestimmten 
Raum  zugleich  konzipiert  worden  ist,  lässt  sich  die  Frage 
nach  der  besten  Beleuchtung  natürlich  leicht  entscheiden. 
Bei  den  Mediceergräbern  wird  z.  B.  niemand  auf  den 
Gedanken  kommen,  das  Licht,  wie  es  Michelangelo  für 
sein  Werk  gedacht  hat,  durch  ein  anderes  zu  ersetzen. 

Unsinnig  wäre  es,  für  Statuen,  die  — wie  sehr  viele 
griechische  — für  den  freien,  ungedeckten  Raum  geschaffen 
wurden,  von  einer  einzigen  als  vom  Künstler  geforderten 
Beleuchtung  reden  zu  wollen.  Eine  Statue,  die  im  Freien 
stehen  soll,  hat  unendlich  viele  Beleuchtungen,  und  die 
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Sonne,  die  sie  von  allen  Seiten  ausser  von  einer  bescheinen 
kann,  tut  ihr  möglichstes,  um  aus  dem  plastischen  Bild- 
werk den  mannigfaltigsten  Ausdruck  herauszulocken  Das 
ist  gerade  einer  der  Reize  der  Freiplastik,  der  übrigens 
bei  der  Antike  eine  wichtigere  Rolle  gespielt  haben  dürfte, 
als  etwa  in  der  Hochrenaissance  und  ihrer  Folgezeit. 

Direkte  Schlaglichter  verwandeln  den  physiognomi- 
schen  Ausdruck  ganz  ausserordentlich,  aber  auch  der 
übrige  Körper  gewinnt  unter  ihnen  neue  Erscheinungs- 
weisen. Diese  Tatsache  hat  das  18.  Jahrhundert  darauf 
gebracht,  Galeriebesichtigungen  bei  Fackelbeleuchtung 
vorzunehmen.  Es  gibt  ein  Büchlein,  Overbeck,  Die 
Dresdener  Antikengalerie  bei  Fackelbeleuchtung,  wo  die 
Vorzüge  einer  solchen  Betrachtungsweise  gepriesen  werden. 
Auch  Goethe  hat  ihr  einen  kleinen  Aufsatz  gewidmet. 

Holbein,  der  objektivste  aller  Porträtisten,  enthält 
sich  in  seinen  besten  Bildern  alles  direkten  Lichtes.  Es 
scheint  überhaupt  keine  Lichtquelle  für  ihr  zu  existieren. 
Dadurch  isoliert  er  erstens  seinen  Gegenstand,  ausserdem 
aber  nimmt  er  dem  Ausdruck  jede  subjektive  Note  und 
alles  momentane.  Schlaglichter  geben  heisst  bestimmte 
Formen  akzentuieren,  während  es  Holbein  um  die  Er- 
fassung und  Darstellung  jeder  Form,  wie  sie  sich  unter 
gleichstarker  Bewertung  darbot,  zu  tun  war. 

Für  objektive  Antikendarstellung  wäre  in  Bezug  auf 
Beleuchtung  ein  gleichmässiges  zerstreutes  Licht  am  besten, 
wie  es  denn  auch  bei  guten  Photographien  nach  Antiken 
zu  finden  ist.  Die  Zeiten  sind  nicht  objektiv  gewesen. 
Sie  haben  akzentuiert  und  beleuchtet,  wie  es  ihnen  gerade 
gefiel.  Stellen  wir  fest,  welche  Art  von  Beleuchtung  die 
verschiedenen  Perioden  bevorzugt  haben,  dann,  welchen 
Ausdruck  diese  Beleuchtung  erzeugt  oder  begünstigt,  und 
endlich,  welcher  Empfindung  der  besondere  Ausdruck 
entspricht. 

i.  Die  Beispiele  für  das  Quattrocento  sind  spärlich. 
Nicoletto  da  Modena  (Taf.  II),  Giov.  Ant.  da  Brescia 
(Tat.  IX),  von  einem  Unbekannten  der  Tod  des  Orpheus 
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und  das  Blatt  der  Polyxena  (3.  24).  Dazu  Zeichnungen  wie 
der  Dornauszieher  in  Florenz  (I.  3,  Taf.  V),  der  Rosse- 
bändiger von  Pollaiuolo  (I.  4),  ein  Rossebändiger  in  der 
Ambrosiana;  die  Zeichnungen  des  Codex  Escurialen- 
sis  (2,  Taf.  II,  VII),  ein  ruhender  Flussgott  (1.  1),  die  Venus- 
zeichnung von  Botticelli  (1.6)  Bei  allen  diesen  ist  von 
einer  wirklichen  Lichtgebung  kaum  die  Rede.  Der  Kupfer- 
stich ist  noch  zu  weit  zurück  und  ohne  die  grosse  Nuan- 
cierungsfähigkeit, wie  sie  die  Malerei  besitzt,  mehr  eine 
bestimmte  Seite  der  Auffassungsweise  der  damaligen  Kunst 
ausbildend.  Diese  Seite  ist  nicht  die  malerische.  Die 
Schattengebung  ist  mehr  eine  Schattierung.  Sie  wird  so 
vorgenommen,  wie  man  sie  etwa  beim  Zeichnen  von  stereo- 
metrischen Körpern  anzuwenden  pflegt,  sie  deutet  die 
Körperlichkeit  an,  ohne  den  Eindruck  der  Beleuchtung,  des 
Lichtes  oder  Luftspiels  zu  erwecken.  So  entstehen  Flächen, 
lineare  Teilungen.  Eckigkeit  und  Magerkeit  Bestes  Bei- 
spiel: Laokoon  von  G.  A.  da  Brescia  (3.  21,  Taf.  IX). 

Bei  den  Handzeichnungen,  die  dieser  Gruppe  von 
Beispielen  zuzuzählen  sind  (Gruppe  I und  2),  lässt  sich  die 
Art  der  Lichtführung  nur  in  sehr  beschränkter  Weise 
feststellen,  da  die  Faktur  sehr  oft  keinen  sicheren  Schluss 
auf  die  Absicht  des  Künstlers  in  bezug  auf  Luft  und  Licht- 
darstellung erlaubt.  Durchläuft  man  aber  die  Reihe  dieser 
Blätter  aus  dem  Quattrocento,  so  hat  es  doch  den  Anschein, 
als  fände  sich  hier  die  bei  den  Stichen  gemachte  Beob- 
achtung  bestätigt,  dass  man  nämlich  in  dieser  Zeit  noch 
zu  sehr  mit  dem  Plastischen  und  der  Herausarbeitung  des 
Dreidimensionalen  beschäftigt  gewesen  ist,  um  an  feinere 
Lichtwirkungen  auf  der  Oberfläche  der  Körper  denken  zu 
können  (siehe  Venuszeichnung  von  Botticelli  und  Rosse- 
bändiger von  Pollaiuolo). 

2.  Im  16  Jahrhundert  ist  es  besonders  die  römische 
Schule,  die  sich  die  Darstellung  des  plastisch-körperlichen 
und  die  Ausbildung  von  harten  Skulpturalformen  angelegen 
sein  lässt,  während  sich  mit  Andrea  del  Sarto,  in 
Ober-Italien  und  besonders  von  Venedig  her  eine  mehr 
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malerische,  die  Körper  in  Luft  und  Licht  und  ihre  Um- 
gebung verwebende  Richtung  geltend  macht.  Für  Rom 
sind  von  Antikendarstellern  vor  allem  Marc  Anton, 
seine  direkte  und  indirekte  Nachfolge  massgebend,  für  die 
malerische  Richtung  Andrea  del  Sarto,  Cornelius 
Cort,  Cherubin  Alberti,  Tempesta,  Leonhard 
Thiry,  Badalocchio. 

Die  bei  der  Abbildung  von  Statuen  angewandte  Licht- 
führung entspricht  den  beiden  Richtungen  genau.  Sie  geht 
darauf  aus,  entweder  das  Skulpturale  zu  unterstützen  oder 
das  Malerische. 

Marc  Anton  und  seine  Schüler,  und  fast  alle 
römischen  Stecher  des  16.  Jahrhunderts  stehen  unter  dem 
Zeichen  des  direkten  scharfen  Lichtes  Grelle  Sonne  fällt 
schräg  auf  die  Statue,  hebt  ihre  Formen  übertrieben  her- 
aus und  wirft  einen  schwarzen,  manchmal  durch  Reflexe 
ein  wenig  aufgehellten  Schatten  in  die  hinter  der  Statue 
befindliche  Nische  (siehe  4.  29,  30,  31,  36;  5.  38,  39,  41,  43; 
7.  54,  56,  66,  Taf.  VII).  Dabei  ist  es  merkwürdig,  dass  die 
Muskelschatten  so  dunkel  gegeben  sind,  und  dass  von  der 
Gelegenheit  zu  ihrer  Aufhellung  durch  Reflexe,  wie  sie  doch 
der  weisse,  grellbeleuchtete  Marmor  bieten  müsste,  so  wenig 
Gebrauch  gemacht  worden  ist.  Bedenkt  man  aber,  dass 
man  es  mit  römischer  Spätrenaissance  zu  tun  hat,  so  erklärt 
sich  alles  von  selbst  Es  ist  eben  die  einzige  Lichtführung, 
die  bei  der  von  den  römischen  Künstlern  ausgebildeten 
Körperlichkeit,  der  Glattheit  und  Geschwollenheit  unge- 
brochener Formen  vorteilhaft  erscheint.  Sie  ist  notwendig. 
Die  harten  Skulpturalformen  ohne  Belebung  ihrer  Innen- 
fläche bedürfen  des  direkten  starken  Lichtes,  die  malerischen 
des  Flimmerns  auf  allen  Seiten.  Man  denkt  unwillkürlich 
an  römische  Spätrenaissancekirchen,  und  welche  Wirk- 
ungen die  Sonne  aus  ihren  saftig  und  schwer  gegliederten 
Fassaden  herauszuzaubern  vermag.  Dieselbe  Empfindung 
in  der  Antikenauffassung  der  römischen  Stecher. 

Wie  sich  eine  malerische  Auffassung  der  Dinge  zu 
erkennen  gibt,  zeigt  jene  wundervolle  Studie  des  Andrea 
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del  Sarto,  die  der  Meister  für  die  Opferung  Isaaks  in 
Dresden  verwertet  hat  (9.  76).  Es  ist  ein  Laokoonfragment, 
Bein  und  Torso  des  rechten  Sohnes,  und  im  Verein  mit 
den  genannten  Stichen  der  römischen  Schule  ein  unver- 
gleichliches Beispiel  für  die  Gegensätzlichkeit  skulptural- 
verhärteter  und  malerisch-weichgemachter  Körperlichkeit. 
Die  Lichtgebung,  wie  überall  in  Zeichnungen  nicht  sehr 
deutlich  hervorgehoben,  muss  hier  als  eine  malerische 
angenommen  werden,  sonst  könnten  die  Formen  nicht  so 
belebt  und  reich  erscheinen. 

Ein  gleich  treffendes  Beispiel  für  malerische  Behand- 
lung lässt  sich  im  ganzen  16.  Jahrhundert  nicht  wieder 
finden.  Die  Stiche  Corts  und  Albertis  sind  zwar  viel 
malerischer  empfunden  als  Werke  der  römischen  Stecher, 
etwa  des  Beatrizet,  die  Oberfläche  hat  bei  ihnen  ihren 
unerträglich  harten  Charakter  verloren,  das  Licht  spielt 
schon  weicher  darüber  hin ; ebenso  wie  bei  dem  auf  der 
Wende  des  17.  Jahrhunderts  stehenden  Laokoon  von 
Badalocchio  (Abb.  Taf.  X)  etwas  von  malerischer  Auffassung 
zu  spüren  ist.  Trotzdem  fehlt  es  aber  allen  diesen  Blättern 
an  exemplarischer  Deutlichkeit. 

Malerisch  im  Sinne  der  Schule  von  Parma  besonders 
des  Parmeggianino  sind  die  Stiche  des  Leonhard  Thiry, 
der  unter  Primaticcio  in  Fontainebleau  beschäftigt  war, 
in  seiner  Stechart  aber  sehr  von  Parmeggianino  abhängt. 
Relief  vom  Constantinsbogen,  Bacchanten-Tanz  und  Apoll 
von  Belvedere  (9.  90  Abb.  Taf.  III). 

Zu  dem  Apoll  eine  Bemerkung.  Der  Kopf  ist  in  den 
Schatten  gedreht,  wodurch  er  eine  malerische  Zweiteilung 
erhält.  Eine  dunkle,  eine  helle  Fläche  und  in  der  dunklen 
ein  weisser  Schein,  die  Nase.  Das  ist  das  Schema  dieser 
ganzen  Art  der  Auffassung,  die  wohl  in  Correggio,  viel- 
leicht schon  in  Lionardo  ihren  Stammvater  hat.  Aus 
dunklen  und  hellen  Flecken  ist  das  Armtuch  zusammen- 
gesetzt. Ein  Licht  auf  dem  Oberschenkel,  ein  zweites 
auf  dem  Unterschenkel,  die  Schatten  stark  aufgehellt. 
Weiterhin  charakteristisch  der  schraffierte  Hintergrund. 
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Auch  die  Schraffierung  ist  im  allgemeinen  ein  maler- 
isches und  kein  plastisches  Prinzip.  Sie  bettet  die  Figur 
in  Dunkelheit,  frisst  die  Konturen  und  hebt  die  Reflex- 
lichter innerhalb  der  Schatten  Dazu  kommt  die  An- 
wendung der  Radiermanier.  Der  Aetzstrich  begünstigt 
das  Malerische.  Er  ist  weniger  glatt,  zufälliger  und  zittriger. 
Vergl.  auch  Badalocchios  Laokoon  (9.  91  Taf.  X). 

3.  In  Bezug  auf  die  Wahl  des  Hintergrundes  und  der 
Umgebung  der  Statue  hatte  das  17.  Jahrhundert,  wie  ge- 
zeigt worden  ist,  eine  ausgesprochene  Vorliebe  für  die 
offene  Landschaft;  die  Lichtführung,  die  man  in  derselben 
Zeit  bevorzugt,  entspricht  genau  den  Hintergründen  Statt 
des  starken  Schlaglichtes,  wie  man  es  in  Verbindung  mit 
der  Nische  im  Cinquecento  finden  konnte,  und  wie  es  im 
17.  Jahrhundert  auch  noch  am  Anfang  vorkommt,  trifft 
man  immer  mehr  das  helle,  allseitige  Licht  der  offenen 
Landschaft. 

Die  Köpfe,  die  Rubens  hat  stechen  lassen,  sind  noch 
scharf  aus  einer  Richtung  beleuchtet.  Direktes,  ziemlich 
starkes  Licht  haben  auch  der  Apoll  (Taf.  111)  und  der  Com- 
modus  von  Goltzius,  ebenso  der  Laokoon  von  Gheyn,  aber 
abgesehen  davon,  dass  die  Beleuchtung  jetzt  — besonders 
bei  Gheyn  — zum  Ausdruck  des  Farbigen  herangezogen 
wird,  ist  es  auch  eine  neue,  räumlichere  Art  der  Dunkel- 
heiten, die  man  durch  das  Licht  entstehen  lässt.  Man 
arbeitet  ganz  anders  mit  Reflexen.  Die  Schatten,  früher 
oft  dick  und  stumpf,  sind  nunmehr  ganz  durchsichtig  ge- 
worden. Gleichzeitig  treffen  wir  aber  schon  bei  Goltzius 
auf  eine  regelrechte  Freilichtstatue,  den  Herkules  in  Hinten- 
ansicht (1617). 

Es  ist  für  die  Charakteristik  der  Zeit  sehr  wesentlich, 
dass  man  es  auf  diesem  Blatte  nicht  mit  einer  Darstellung 
ohne  Hintergrund  zu  tun  hat,  sondern  mit  der  ausdrück- 
lichen Andeutung  des  Himmels  und  der  Luft.  Die  Formen 
der  Statue,  deren  Steincharakter  sorgfältig  gewahrt  wurde, 
sind  noch  hart  und  geschwollen  im  Sinne  des  römischen 
Manierismus,  aber  das  Spiel  des  Lichtes  und  der  Reflexe 
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— vielleicht  ist  in  der  Richtung  des  Beschauers  eine  Wand 
anzunehmen  — innerhalb  dieser  Formen  ist  ganz  der  Aus- 
druck des  17.  Jahrhunderts.  Malerisch  gedacht  sind  auch 
die  hellen  Ränder  oben  und  an  der  linken  Seite.  Sie 
dienen  dazu,  die  Statue  mit  der  übrigen  Helligkeit  zu 
verbinden. 

Perrier,  Sandrart  und  Episcopius,  die  sich  der  Ver- 
breitung von  Statuenbildern  in  diesem  Jahrhundert  am 
angelegentlichsten  gewidmet  haben,  und  deren  Werke  in 
ganz  gleicher  Weise  populär  geworden  sind,  lassen  über 
die  ganz  besondere  Lichtführung  des  17.  Jahrhunderts 
anderen  Epochen  gegenüber  keinen  Zweifel  mehr  auf- 
kommen. 

Das  Wesen  des  Barock  ist  Bewegtheit. 

Will  man  Bewegtheit  geben,  d.  h.  beim  Beschauer 
sowohl  für  die  Mittel  als  auch  für  den  dargestellten  Gegen- 
stand den  Eindruck  der  Unruhe  und  des  Lebendigen  er- 
wecken, so  darf  man  den  Gegenstand  nicht  in  seiner  ab- 
soluten Räumlichkeit  festlegen  wollen. 

Genaue  Bezeichnung  der  Dinge  bedeutet  Festlegung. 
Jemehr  Einzelformen  ich  in  ihren  genauen  Verhältnissen 
zueinander  angebe,  destomehr  entsteht  objektives  Beharren 
des  Dinges  auf  einem  Fleck.  Es  ist  eine  Eigenschaft  des 
Objektes,  dass  es  auch  in  der  heftigsten  Bewegung  alle 
seine  Eigenschaften  behält.  Es  tritt  nur  eine  Verschiebung 
der  räumlichen  Anordnung  ein.  Diese  Verschiebung  der 
Formen,  die  die  bewegende  Tätigkeit  ausdrückt,  für  einen 
bestimmten  Moment  so  genau  als  möglich  zu  bezeichnen, 
bedeutete  wiederum  eine  Festlegung,  eine  Darstellung  der 
Ruhe  in  einem  bestimmten  Augenblick. 

Um  demnach  den  Eindruck  der  Bewegtheit  und 
Lebendigkeit  zu  erwecken,  muss  ich  vor  allem  dafür  sorgen, 
dass  sich  der  Gegenstand  mir  nicht  mit  allen  Einzelheiten 
und  mit  der  absolut  richtigen  Verhältnismässigkeit  der 
Formen  darbietet  — gleichviel,  ob  diese  verschoben  sind 
und  als  die  Bewegung  erzeugend  erscheinen  oder  nicht  — , 
sondern  so,  dass  das  Verunklärte  und  Andeutungsweise 
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seiner  Erscheinung  die  Phantasie  des  Beschauers  veran- 
lasst, das  räumliche  und  zeitliche  Vor-  und  Nachher  zu 
ergänzen. 

So  kommt  es,  dass  das  17.  Jahrhundert  dem  Auge 
nicht  gestatten  will,  die  Objekte  genau,  d.  h in  der  ganzen 
Rangordnung  der  Einzelformen  zu  fassen,  dass  es  die 
Lichtführung  bewusst  benutzt,  Unordnung  in  die  Reihen- 
folge und  den  Zusammenhang  der  Formen  zu  bringen. 

Auch  sind  natürlich  die  Formen  an  sich  schon  so 
angelegt,  dass  sie  Bewegungseindrücke  vermitteln.  Die 
Linie  schlängelt  sich,  ist  nicht  mehr  geometrisch  conti- 
nuierlich  etc. 

Abgesehen  von  der  Besonderheit  der  Formen  ist  an 
den  Statuenaufnahmen  des  Perrier  (vergl.  Taf.  V und  X) 
allenthalben  festzustellen,  wie  die  Lichtführung  und  die 
durch  sie  bedingte  Veränderung  des  Eindrucks  mit  den 
Absichten  des  17.  Jahrhunderts  übereinstimmen. 

Perrier  stellt  seine  Statuen  im  Freien  auf,  entweder 
vor  den  freien  Himmel  oder  vor  Landschaften,  in  denen 
man  sich  Sonnenschein  zu  denken  hat.  Bedient  er  sich 
des  direkten  Lichtes,  so  werden  die  entstehenden  Schlag- 
schatten doch  ganz  anders  verwandt,  als  etwa  in  der 
ersten  Hälfte  des  16.  Jahrhunderts,  wo  sie,  scharf  begrenzt 
und  auf  einen  hinter  der  Figur  angebrachten,  flächigen 
Hintergrund  bezogen,  den  Zweck  hatten,  die  statuarische 
Starrheit  der  Figuren  deutlicher  hervorzuheben. 

Bei  Perrier  macht  schon  der  offene  Raum,  in  dem 
sich  die  Statue  befindet,  die  Schlagschatten  unwirksam ; 
dazu  kommt,  dass  er  ihnen  jene  weichen  und  unbestimmten 
Formen  verleiht,  die  auch  für  den  Gegenstand  Weichheit 
und  nicht  statuarisches  Wesen  voraussetzen  lassen.  Seine 
Schatten  setzen  nicht  scharf  ab,  haben  keine  harten  Kanten 
(die  Uebergänge  sind  bisweilen  gepünktelt).  Sie  sind  oft 
stark  aufgehellt  und  verlaufen  ungleichmässig,  d.  h.,  es 
gibt  in  ihnen  hellere  und  dunklere  Stellen,  die  das  Innere 
beleben. 
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Endlich  kann  man  beobachten,  dass  Helligkeiten  und 
Dunkelheiten  nunmehr  ganz  anders  über  den  Körper  ver- 
teilt werden,  dass  sie  die  Teile  und  Formen  nicht  verbinden, 
sondern  nur  deren  Lage  im  Raum  ungefähr  andeuten. 
Es  glänzen  überall  nur  die  Gipfel  der  Wölbungen  wie 
bei  stark  polierten  Bronzefiguren.  Grosse,  einheitliche 
Zusammenfassungen,  Ueber-  und  Unterordnungen  der 
wesentlichen  Teile  durch  die  Lichtführung,  werden  nicht 
mehr  angestrebt. 

Man  vergleiche  den  Apoll  31  von  Perrier  mit  dem 
Apoll  von  Marc  Anton  ;Taf.  II).  Die  Hochrenaissance 
teilt  den  Körper  in  belichtete  Hauptfläche  — Brust,  Ober- 
arme, Leib  und  Schenkel  — und  unbelichtete  Nebenfläche  — 
linke  Seite  von  Kopf,  Hals,  Rumpf  und  rechtem  Bein. 
Der  ganze  Körper  ist  wie  in  einen  rechteckigen  Grundriss 
hineingepasst.  Das  17.  Jahrhundert  lässt  fast  alle  Rundungen 
in  gleicher  Weise  aufglänzen,  die  Schattenpartie  am  Hals 
und  am  Rumpf  verliert  ihre  Einheitlichkeit  durch  heraus- 
tretende Lichter.  Der  Wetzer  von  Perrier  zeigt  die  be- 
sprochene Eigentümlichkeit  vielleicht  noch  deutlicher.  Wie 
ganz  anders  liesse  sich  der  plastische  Gehalt  dieses  Motives 
wiedergeben,  wenn  man  die  handelnden  Gliedmassen  durch 
Lichtgebung  einander  über-  und  unterordnete. 

Hier,  bei  Perrier,  sind  die  rechte  Schulter,  das  viel 
unwesentlichere  Knie,  der  Rücken,  ein  Muskel  an  der 
Brust  und  die  Muskeln  der  Arme  alle  gleich  wichtig  gemacht. 

Die  Anfänge  einer  solchen  Beleuchtungsweise  liegen 
im  16.  Jahrhundert,  Cort,  Alberti,  Leonhard  Thiry  gehen 
schon  ganz  bewusst  auf  dieselben  Ziele  los  (9.  80 — 9 1 ). 
Trotzdem  spürt  man  bei  ihnen  noch  überall  die  Nach- 
wirkung des  Hauptprinzipes  der  italienischen  Renaissance, 
der  klaren  Rangabstufung  aller  Formen.  Man  halte  den 
Dornauszieher  von  Cort  (9.  80  Taf.  V)  neben  den  von 
Perrier  (Taf.  V)  Die  Tendenz  zur  Verunklärung  durch  das 
Licht  ist  bei  Cort  auch  schon  vorhanden.  Einzelne  Formen, 
die  es  vielleicht  nicht  verdienten,  werden  schon  mit  Glanz- 
partien akzentuiert,  z.  B.  die  Mitte  der  Brust  und  gewisse 
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Muskelgegenden,  aber  es  ist  doch  noch  ein  Zusammenhang 
vorhanden ; die  Brust  ist  doch  noch  ein  Ganzes,  eine  lichte 
Fläche,  die  sich  gegen  die  geschlossene,  dunkle  Partie 
von  den  Brustwarzen  an  abwärts  klar  abhebt.  Bei  Perrier 
helle  und  dunkle  Flecken,  Dunkelheiten,  die  das  ganze 
zerreissen  und,  unruhig  wie  Wolkenschatten,  bald  Wichtiges 
bald  Unwichtiges  verhüllen. 

Dieselben  Beobachtungen  lassen  sich  an  den  übrigen 
Statuenaufnahmen  von  Perrier  machen. 

Was  für  Perrier  galt,  gilt  für  Episcopius  in  noch 
stärkerem  Grade.  Auch  hier  die  Verunklärung  der  Formen, 
Verschiebung  ihres  Ranges  und  ihrer  Bedeutung  durch 
die  Lichtführung.  In  der  Andeutung  des  Milieus  ist  Epis- 
copius weniger  ausführlich  als  Perrier,  die  Beleuchtung 
indessen  liegt  ihm  fast  noch  mehr  am  Herzen.  Wenn  er 
über  seine  Figuren  (siehe  Niobetochter,  Venus,  Laokoon- 
sohn)  interessante  Seitenlichter  fallen  lässt,  „malerische“ 
Beleuchtungen1)  gibt,  so  spricht  er  damit  nur  aus,  was 
seiner  Zeit  am  besten  gefiel. 

Sandrart  gibt  weitere  Beispiele.  Der  Antinous  ist 
sehr  schräg  von  hinten  beleuchtet.  Sein  Gesicht  liegt 
im  Schatten,  sein  rechtes  Bein  ist  in  der  Mitte,  ge- 
rade über  die  Kniegegend  hin  von  einem  Schattenband 
umwunden;  eine  dunkle  Bandage,  die  die  wichtige  Mittel- 
partie des  Beines  verhüllt,  nach  dem  Fuss  zu  läuft  und 
von  der  Wade  plötzlich  ein  kleines  unwesentliches  Stück 
frei  lässt. 

Olympos  durch  einen  Schatten  diagonal  geteilt;  die 
der  oberen  linken  Hälfte  angehörenden  Körpergegenden 
liegen  im  Dunkeln,  die  der  unteren  Rechten  im  Licht. 

Man  würde,  auch  wenn  hier  nicht  ausdrücklich  ein 
Garten  als  szenische  Anmerkung  dazu  gegeben  wäre,  doch 
an  einen  Garten  denken  müssen:  wie  die  Sonne  durch 
das  Gewirr  der  Aeste  und  Blätter  hindurch  endlich  auf 

*)  Malerisch  im  Sinne  des  barock-  und  romantisch-malerischen,  nicht 
des  modern-malerischen,  wo  es  Ton  und  Farbenharmonie,  Verbindung  der 
Dinge  mit  ihrer  Umgebung  bedeutet. 


4 


den  Boden  gelangt  und  Weg,  Rasen,  Statue  und  Garten- 
bank wahllos  mit  hellen  Flecken  überzieht. 

Der  Dornauszieher  von  Sandrart  in  derselben  Weise 
beleuchtet.  Die  Formen  blitzen  auf,  der  Hals  ist  durch 
einen  Schatten  wie  abgeschnitten,  das  Gesicht  mit  einem 
weissen  Strich  versehen. 

Erst  der  Klassizismus,  hundert  Jahre  später,  hat  hier 
die  Ordnung  der  Dinge  wieder  hergestellt ; siehe  den 
Dornauszieher  von  Piranesi. 

Claude  Mellan  bildet  mit  seiner  Manier,  den  Stichel 
zu  führen,  auch  einen  bestimmten  Lichteindruck  aus. 
Seine  Bildnisse  — natürlich  auch  die  Statuenstiche  — 
zeichnen  sich  durch  eine  feine  Helligkeit  des  Tones  aus, 
als  ob  die  Köpfe  im  Freien,  vom  Sonnenlicht  umflossen, 
gesehen  wären  (Kristeller). 

Eine  ganz  eigene  von  der  übrigen  Menge  abweichende 
Stellung  in  der  Lichtführung  hat  Nie.  Poussin.  Er,  der 
die  Antike  von  allen  Künstlern  seiner  Zeit  wohl  am  tiefsten 
begreifen  konnte,  beweist  eine  echt  plastische  Auffassung. 
Er  nimmt  die  Beleuchtung  tief  und  scharf  von  der  Seite. 
Dadurch  werden  die  grossen  Formzüge,  die  Grundformen 
klar  hervorgehoben.  Durch  eine  einzige  Schlagschatten- 
lavierung gibt  er  uns  so  einen  Begriff  vom  plastischen 
Gesamtgehalt  der  Statue,  was  edler  und  überzeugender 
wirkt,  als  der  viele  Lärm  der  römischen  Stecher  oder  die 
unplastische  Unruhe  von  Perrier  und  Episcopius. 

4.  Das  18.  Jahrhundert  bietet  an  Beleuchtungsproblemen 
nur  für  die  Statuenstiche  des  ausgesprochenen  Rokoko 
wirklich  Interessantes.  Die  akademischen  Stecher  in  ihrer 
bedächtigen  Sachlichkeit  sorgen  dafür,  dass  ihre  Licht- 
führung die  objektive  Wiedergabe  der  Formen  unterstützt. 
Sie  beleuchten  deshalb  niemals  in  exzentrischer  Weise. 
Ganz  schulmässig  nehmen  sie  das  Licht  entweder  von 
links  oder  von  rechts  oben.  Siehe  Maffei,  Museo  Capitolino, 
Gori  etc. 

Das  Rokoko  ist  temperamentvoller. 
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Man  vergleiche  die  Venus  Pudique  von  Adam  mit 
derselben  Figur,  von  Sandrart  gestochen,  den  Zeus  Verospi 
von  Sandrart  mit  dem  von  Saint-non  und  der  Unterschied 
zwischen  Rokokolicht  und  Barocklicht  muss  in  die 
Augen  fallen. 

Das  17.  Jahrhundert  hat  schon  allen  Sinn  für  die  Be- 
leuchtung im  Freien,  aber  seine  Formen  sind  noch  zu 
schwer  von  früher  her  — um  sich  so  ohne  weiteres 
auflösen  zu  lassen,  so  entsteht  der  Eindruck  des  hellen, 
aber  nicht  grellen  Lichtes,  des  Gleitens,  anstatt  des  Sprühens 
(besonders  deutlich  am  Zeus  Verospi). 

Beim  rechten  Rokoko  aber  haben  wir  das  Flimmern 
eines  Sommertages.  Die  Luft  zittert,  die  Linien  zittern 
und  sind  spröde  wie  von  der  Hitze.  Man  könnte  sagen, 
dass  im  Rokoko  wie  alle  übrigen  Dinge  so  auch  das  Licht 
und  die  Luft  eine  feinere,  feinkörnigere  Beschaffenheit 
erhalten  hätten,  vergl.  den  Rokokonachstich  von  Ransonette 
nach  Perriers  Laokoon.  Schon  die  Pünktelmanier  zeigt 
was  man  machen  möchte. 

Weitere  Gegenüberstellungen  sind  die  Diana  von 
Mellan  und  die  Diana  von  Audran.  Mellan  hat  das  gleitende 
Licht,  Audran  das  sprühende;  dann  die  medicäische  Venus 
von  Perrier  und  von  Ransonette,  die  perriersche  Nymphe 
und  dieselbe  Statue  von  Salomon  Gessner. 

Wie  bei  Leonhard  Thirys  Apoll  ein  dunkler  Hinter- 
grund der  malerischen  Erscheinung  dient,  indem  er  die 
Konturen  verzehrt,  so  geht  das  Rokoko  darauf  aus,  das 
Weiss  des  Lichtes  und  des  hellen  Tages  in  die  Ränder 
eindringen  zu  lassen.  Es  ist  die  Umkehrung  ein  und 
desselben  malerischen  Prinzipes,  das  darin  besteht,  den 
Körper  aut  irgend  eine  Weise  mit  der  ihn  umhüllenden 
übrigen  Welt  zu  vereinigen. 

5.  Die  Entwicklung,  wie  sie  sich  für  die  Lichtführung 
an  Statuenstichen  nachweisen  lässt,  ist  diese:  Im  Quattro- 
cento keine  eigentliche  Luft-  und  Lichtdarstellung.  Man 
sucht  durch  Schattierung  die  Wiedergabe  des  Räumlichen 
zu  erreichen.  Im  16.  Jahrhundert  zur  Zeit  der  Renaissance 
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— eine  die  Formen  in  grosse  und  klare  Gruppen  zu- 
sammenbindende Beleuchtung,  später  scharfe  Schlaglichter 
und  die  Neigung  die  Erscheinung  zu  verunklären.  Im 
17.  Jahrhundert  Aufhellung  des  dunklen  Lichtes,  Freilicht, 
unruhige,  die  Rangordnung  der  Formen  nicht  berück- 
sichtigende Schattengebung,  gleitendes  Licht. 

Hellstes,  sprühendes  Sommerlicht  im  Rokoko. 

3.  Postierung  und  Standpunkt  des  Beschauers. 

Nicht  minder  wichtig  als  das  Beleuchtungsproblem, 
und  in  ihrer  Gesetzmässigkeit  noch  ebenso  wenig  erkannt, 
ist  die  Forderung  nach  einer  richtigen  Postierung  des 
plastischen  Kunstwerkes.  Ein  plastisches  Kunstwerk  kann 
schon  selber  nach  ganz  verschiedenen,  die  Gesamterschei- 
nung und  Entwicklung  der  Formen  betreffenden  Gesichts- 
punkten konzipiert  und  gestaltet  worden  sein.  Es  kann 
sich  so  geben,  dass  sich  eine  Ansicht  von  vornherein  schon 
als  die  Hauptansicht  aufdrängt,  ferner,  dass  man  mehrere 
Ansichten  unterscheiden  kann,  die  Statue  dem  Beschauer 
einige  Ruhepunkte  bietet,  ohne  dass  er  genau  feststellen 
könnte,  welcher  von  ihnen  den  Vorzug  verdient;  endlich, 
dass  sie  überhaupt  keine  besondere  Ansicht  hat. 

Unter  den  schon  früh  reproduzierten  Statuen  Enden 
sich  gute  Beispiele  für  jede  der  drei  Kategorien.  Der 
Laokoon  (1506  gefunden;  Taf.  VIII)  mit  einer  ausge- 
sprochenen Hauptansicht,  der  Apoll  von  Belvedere  (ca. 
1475 — 80  Taf.  I)  mit  wenigstens  zwei  Hauptansichten,  der- 
jenigen von  links  (vom  Beschauer),  die  ihn  mehr  in  Ruhe 
darstellt  und  der  anderen  von  rechts,  die  das  Schreiten 
oder  Schweben  besonders  deutlich  macht,  und  endlich  der 
Dornauszieher  vom  Capitol  (Taf.  IV)  mit  keiner  Haupt- 
ansicht. 

Es  ist  ausserordentlich  schwer  zu  entscheiden,  welcher 
von  diesen  drei  Gattungen  ein  Bildwerk  angehört,  und  im 
Falle,  dass  mehrere  Ansichten  sich  darbieten,  zu  sagen, 
welche  die  vorteilhaftere,  charakteristischere  und  eindrucks- 
vollere sei. 
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Es  gibt  eine  moderne  Strömung,  die  für  gute  Skulp- 
turen wenigstens  eine  Hauptansicht  verlangt,  klare  Aus- 
breitung der  Formen  und  womöglich  einen  Aufbau,  bei 
dem  sich  der  ganze  plastische  Gehalt  (Motiv,  Bewegung, 
Einzelformen  etc.)  des  Werkes  in  seinen  wesentlichen 
Punkten  begreifen  lässt.  Von  Antiken  entsprechen  einige 
dieser  Forderung,  andere  tun  es  nicht. 

Es  ist  interessant  zu  sehen,  wie  die  verschiedenen  Stile 
eine  gewisse  Stellung  zu  dieser  Frage  genommen  haben. 

i.  Das  Quattrocento  gibt  uns  zu  wenig  Beispiele,  um 
eine  sichere  Feststellung  darnach  zu  erlauben.  Die  meisten 
vorhandenen  Zeichnungen,  auch  die  des  Kodex  Escurialensis, 
entwickeln  den  Gegenstand  in  der  Bildebene.  Nicolettos 
Apoll  (3.  19;  Taf.  II)  breitet  sich  trotz  der  Drehung  weit 
nach  beiden  Seiten  aus,  dagegen  ist  der  sitzende  Torso  bei 
Giov.  Ant.  da  Brescia  (3.  22)  verkürzt  genommen,  wie  er 
noch  bei  Mocetto  (3.  27)  und  vielleicht  auch  bei  Robetta 
(3.  25,  26)  vorkommt.  Wie  es  scheint  mischen  sich  einerseits 
das  Bedürfnis  nach  Körperlichkeit  und  Räumlichkeit  und 
andererseits  die  Tendenz,  alle  Dinge  zu  klären  und  zu  be- 
ruhigen, d.  h.  eine  Art  von  Reliefansicht  hineinzubringen. 
Diese  Tendenz  gewinnt  in  der  Hochrenaissance  die 
Oberhand. 

Man  kann  sagen,  alles  was  sich  parallel  zur  Bildebene 
ausbreitet  hat  einen  passiven,  beruhigenden  Charakter.  Auch 
wenn  es  Bewegung  darstellt,  so  geht  diese  doch  nur  an 
uns  vorüber.  Wir  spielen  die  Rolle  des  absoluten  Zu- 
schauers und  werden  in  keiner  Weise  durch  den  Gegen- 
stand zum  Mitspielen  aufgefordert.  Wir  werden  weder  in 
den  Raum  hineingelockt  noch  von  ihm  abgewehrt. 

Die  in  der  Diagonale  die  Bühne  durchziehenden  Dinge 
bedeuten  Bewegung  und  Aktivität  für  uns. 

So  ist  die  Renaissance  bestrebt,  den  Statuen  die  ruhige 
Ansicht  abzugewinnen,  gleichzeitig  die,  welche  die  grösste 
Klarheit  ermöglicht.  Es  ist  daher  schon  im  Voraus  zu  sagen, 
dass  der  Dornauszieher,  der  keine  Ansicht  hat,  sich  auch 
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nicht  von  der  Renaissance  in  einer  Bildebene  klar  ent- 
wickeln lassen  wird. 

2.  Für  die  Hochrenaissance  und  ihr  Ende  ist  kein 
Stecher  bezeichnender  als  Marc  Anton.  Mit  Raffael  als 
Vorbild  und  oft  auch  als  Vorzeichner,  erklomm  er  ihre 
reinsten  Höhen,  um  dann  an  der  Hand  Giulio  Romanos 
und  Bandininellis  zum  Manierismus  abzusteigen.  Wie  gut, 
dass  gerade  er  Antiken  gestochen  hat.  Sein  Apoll  (4.  28; 
Taf.  II)  ist  der  schönste  Statuenstich  des  15.  und  16.  Jahr- 
hunderts (möglich,  dass  sogar  Raffael  oder  Perruzi  die 
Zeichnung  dafür  geliefert  hat). 

Es  ist  von  den  beiden  Hauptansichten  des  Apoll  von 
Belvedere  gesprochen  worden.  Die  von  rechts  zeigt  die 
Statue  schreitend  oder  schwebend.  Der  Körper  drängt 
nach  vorwärts,  nur  durch  die  Wendung  des  Kopfes  und 
das  auf  die  Seite  Blicken  retardiert.  Die  Sohlen  scheinen 
den  Boden  nur  leicht  zu  berühren.  Der  Gott  hat  etwas 
Eiliges.  Die  Archäologie  neigt  der  Meinung  zu,  dass  dies 
diejenige  Ansicht  sei,  die  sowohl  der  Art  des  vermutlichen 
Verfertigers  (Leochares)  als  auch  der  Idee  des  pythischen 
Apollo  besser  entspräche.  Von  links  wird  die  Statue  kaum 
noch  angesehen.  Und  doch  muss  gerade  diese  Seite  den 
Renaissanceleuten  ganz  gewaltig  imponiert  haben,  denn 
alles,  was  wir  dem  Begriff  der  klassischen  Renaissance 
entnehmen  können,  scheint  sich  in  der  Auffassung  der 
Statue,  wie  sie  im  Renaissancestich  des  Marc  Anton  zutage 
tritt,  zu  spiegeln.  Der  Grundcharakter  dieser  Figur  ist 
stolze,  gravitätische  Ruhe.  Fest  steht  der  Gott  auf  dem 
Boden.  Fest  fügen  sich  seine  Glieder  und  ruhen  die  Ge- 
lenke ineinander.  Man  beachte  nur  das  vordere  Bein,  wie 
alles  ruht,  lastet,  nach  unten  wuchtet,  ohne  doch  im  ge- 
ringsten den  Eindruck  der  Schwerfälligkeit  zu  erwecken. 

Es  ist  dies  ferner  diejenige  Ansicht,  in  der  man  dem 
Körper  eine  Entwicklung  in  der  Reliefebene  geben  kann, 
ohne  seine  Massen  aus  dem  Gleichgewicht  zu  bringen,  oder 
üble  Konstellationen  einzelner  Teile  herbeizuführen.  Ver- 
gleiche damit  z.  B.  das  hässliche  Loch,  das  sich  bei  anderer 
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Stellung  zwischen  den  Beinen  bildet,  oder  das  matte  Ab- 
gleiten des  rechten  Armes.  Alles  scheint  hier  auseinander 
zu  flattern,  während  bei  Marc  Anton  alle  Linien  und  alle 
Kraft  zum  eigentlichen  Zentrum  zurückgeführt  worden  sind. 

Dass  die  Statue  eher  in  der  Untensicht,  als  in  der  Auf- 
sicht (von  oben)  gegeben  ist,  verstärkt  den  geschilderten 
Eindruck. 

Ein  anderer,  sehr  schöner  Stich  desselben  Meisters 
zeigt  den  sogenannten  Hermaphroditen  (4.  29),  eine  jetzt 
in  Neapel  befindliche  Statue  des  Apollo  Musagetes.  Auch 
hier  ist  ein  Versuch  gemacht,  die  Statue  womöglich  in  eine 
Ebene  zu  bringen,  wodurch  dann  freilich  an  der  linken 
Seite  eine  sehr  hässliche  Linie  entsteht.  Allerdings,  ver- 
gleicht man  den  Stich  mit  der  Photographie,  so  sieht  man 
doch,  dass  der  Zeichner  dieser  Körperlichkeit  nicht  ge- 
wachsen war. 

Wie  vollkommen  das  Reliefmässige  manchmal  zum 
Ausdruck  kommen  kann,  wenn  es  in  der  Auffassung  und 
Gestaltungsweise  eines  Künstlers  liegt,  beweist  ein  Ver- 
gleich von  Marc  Antons  Marc  Aurelstatue  (4.  32)  mit  dem 
schönen  Stich  mit  zwei  Männern,  die  den  kleinen  Bacchus 
davontragen  wollen.  Das  eine  ist  ein  wirkliches  Relief,  das 
Bacchusbild,  das  andere  eine  mächtige  Freiskulptur,  vor 
dunklen  Hintergrund  gesetzt.  Wahrscheinlich  hat  Marc 
Anton  eine  Zeichnung  der  Statue  bekommen  und  den 
Hintergrund  wie  so  oft  selbst  dazu  komponiert.  Man  könnte 
einwenden,  der  Reliefeindruck  sei  ein  Spiel  des  Zufalls. 
Dies  ist  aber  keineswegs  der  Fall,  denn,  hätte  dem  Künstler 
an  der  plastischen  Freierscheinung  etwas  gelegen,  er  hätte 
die  Figur  wahrscheinlich  in  eine  Landschaft  gestellt! 

Die  kauernde  Venus  ist  eins  von  jenen  Motiven,  das 
keine  ausgesprochene  Hauptansicht  besitzt.  Marc  Anton 
nimmt  sie  von  der  Seite,  um  doch  irgendwie  den  Ver- 
kürzungen, besonders  aber  dem  unruhigen  Bewegungs- 
eindruck, den  solche  Verkürzungen  und  die  Schrägstellung 
erwecken  müssten,  zu  entgehen.  Ausbreitung,  Klarheit, 
Entwicklung  des  ganzen  plastischen  Reichtums  in  einer 
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Ansicht,  wie  hätte  er  das  hier  wohl  erreichen  können.  In 
ähnlicher  Weise  wird  die  Ariadne  des  Vatikan  gewaltsam 
umgemodelt.  Audi  dies  ist  ein  sehr  schöner  Stich  des  Marc 
Anton  (4.  31). 

Was  für  Motive  auch  gewirkt  haben  mögen,  die  edle 
Schläferin  in  dieser  Weise  zu  vereinfachen,  zu  entblössen 
und  zu  verweltlichen,  die  Gestaltungsprinzipien  der  Renais- 
sance haben  auch  an  dieser  Umgestaltung  teilgenommen. 
Sehr  deutlich  ist  die  Vereinfachung  und  Beruhigung  des 
Umrisses,  die  Reliefierung,  die  Abrundung  der  Gruppe  von 
Kopf  und  Armen  im  Sinne  grösserer  Klarheit  und  Ruhe. 

Marc  Antons  Schüler  Marco  Dente  arbeitet  wie  er. 
Sein  Laokoon  (Taf.  IX),  sein  Marc  Aurel,  Olympos  und  Satyr 
mit  Panther  (5.  38 — 42),  sie  alle  zeigen  dieselbe  Tendenz: 
Wenn  es  geht,  will  ich  alles  mit  einem  Male  überschauen 
können,  deshalb  sehe  ich  mir  den  Marc  Aurel  z.  B.  von 
der  Seite  an. 

Olympos  ist  ein  vorzügliches  Beispiel.  Sein  Flöten- 
instrument kann  unmöglich  diese  Lage  haben,  wenn  der 
linke  Schenkel  in  der  angedeuteten  Richtung  geht;  auch 
der  Kopf  ordnet  sich  nicht  so  ein.  Was  machts,  die  Statue 
ist  schwierig,  alles  ist  auch  nicht  zu  retten,  der  linke  Arm 
geht  verloren. 

Marco  Dente  hat  auch  einen  Dornauszieher  gestochen 
(Taf.  V),  dabei  ist  es  ihm  etwa  so  gegangen  wie  Marc  Anton 
mit  seiner  Venus.  Es  ist  unmögiich,  den  Dornauszieher  klar 
in  einer  Ebene  zu  entwickeln.  Auch  Marco  Dente  verfällt 
aus  Hilflosigkeit  auf  eine  Seitenansicht,  da  aber  der  Dorn- 
auszieher noch  uneinstellbarer  ist  als  die  Venus,  so  ist  auch 
das  Resultat  noch  weniger  erfreulich. 

Während  die  Seitenansicht  des  Marc  Aurel  noch  lange 
Zeit  für  die  Darsteller  das  Massgebende  bleibt,  nimmt  die 
Wiedergabe  des  Apoll  sehr  bald  eine  neue  Wendung. 
Bandinelli  gibt  ihn  so,  dass  der  linke  Arm  dem  Beschauer 
ins  Gesicht  zu  fahren  scheint.  Das  ist  der  Geist  der  neuen 
Zeit.  Bandinelli  hätte  es  garnicht  anders  machen  können. 
Agostino  Veneziano  (Taf.  III),  Cavalieri  und  was  sonst  den 
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Apoll  selbständig  wiedergibt  verleiht  ihm  die  stürmische 
Wendung.  Raum-Illusion,  Bewegung,  das  ist  die  neue 
Devise,  die  sich  beim  Apoll  schon  in  der  Wiedergabe  der 
Schreitansicht,  noch  mehr  aber  in  dem  Herausfahren  des 
Armes  erkennen  lässt. 

Da  das  17.  Jahrhundert  die  vom  16.  angebahnten  Raum- 
probleme aufnimmt  und  weiter  entwickelt,  so  wird  es  wohl 
auch  die  Ansicht  des  Apollo  so  nehmen,  dass  man  diese 
Probleme  darin  erkennen  muss.  In  der  Tat  gibt  es  nicht 
eine  einzige  Zeichnung,  die  annähernd  so  weit  auf  die 
linke  Seite  geht,  als  bei  Marc  Anton.  Dagegen  bewegte 
Haltungen  in  Hülle  und  Fülle.  Am  weitesten  auf  die  Seite 
rückt  Sandrart.  Auch  Episcopius  dreht  die  Statue  sehr  be- 
trächtlich. Dabei  macht  es  dem  Darsteller  garnichts  aus, 
dass  der  weggekehrte  Arm  oft  einfach  ganz  verschwindet. 

Das  18.  Jahrhundert  kehrt  wieder  zu  den  allgemeinen 
Ansichten  zurück. 

Da  der  Dornauszieher  keine  Hauptansicht  besitzt  und 
man  infolgedessen  nur  sehr  schwer  ein  ausreichendes 
zeichnerisches  Bild  von  ihm  gewinnen  kann,  so  ist  es 
doppelt  interessant  zu  sehen,  wie  sich  die  verschiedenen 
Epochen  damit  abgefunden  haben.  Es  ist  wie  ein  heftiger 
Kampf  von  Meinungen,  wenn  man  die  Reihe  der  gestochenen 
Dornauszieher  überblickt  — oft  ganz  entgegengesetzter 
Meinungen.  Was  aber  am  überraschendsten  wirkt,  ist,  dass 
die  Majorität  einer  Ansicht  huldigt,  die  wir  am  allerwenigsten 
erwartet  haben  würden.  Das  Quattrocento  versucht  sich 
mehrfach  an  der  Seite  des  aufgehobenen  Fusses  (Taf.  V). 
Marco  Dente  möchte  den  Dornauszieher  in  der  Ebene 
entwickeln  und  nimmt  ihn  voll  von  der  entgegen- 
gesetzten Seite  (Taf.  V).  Später  finden  wir  den  Dorn- 
auszieher nicht  wieder  so  weit  herumgedreht.  Cavalieri 
gibt  ihn  auch  von  der  Seite,  aber  doch  bedeutend 
weniger.  Im  Anfang  der  zweiten  Hälfte  des  16.  Jahr- 
hunderts kommt  nun  Cornelius  Cort  und  zeigt  die  Statue 
in  reiner  Untensicht  (Taf.  V).  Dieser  Stich  ist  von  Diana 
Ghisi  im  Speculum  Romanum,  von  Boissard,  von  Thomassin 
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und  von  Perrier  kopiert  oder  benutzt  worden.  Was  ist  nun 
charakteristisch  in  der  Haltung  und  Ansicht  für  das  sich 
entwickelnde  Barock?  Erstens,  dass  man  sich  nicht  scheut, 
den  Unterextremitäten  eine  solche  unübersehbare  Wichtig- 
keitzuverleihen. Dann  das  tiefe  Hintenübersitzen.  Madonnen 
von  Correggio  sitzen  so  eingesunken.  Die  Verkürzung  des 
Gesichts,  die  Zweiteilung  des  Körpers;  man  sieht  nicht 
mehr,  wo  der  Oberkörper  endigt.  Dasselbe  ist  mit  dem 
Kopf  der  Fall,  der  bei  Correggio  entweder  durch  starkes 
Ueberlegen  nach  hinten  oder  Vorbeugen  wie  hier  um  seinen 
Halsansatz  gebracht  wird.  Ueberschneidungen  wie  Knie 
über  Hand,  Hand  über  Fuss,  Fuss  über  Brustlinien.  Man 
lege  die  Dornauszieher  von  Cort,  Thomassin,  Boissard  und 
Perrier  zusammen,  so  zeigt  sich,  wie  der  Jüngling  mit  fort- 
schreitender Entwicklung  immer  mehr  von  unten  genommen 
wird.  Die  untere  Sohle  wird  immer  sichtbarer,  Nase  und 
Zehen  rücken  immer  näher  aneinander.  Es  ist  dasselbe, 
wie  wenn  die  anfangs  noch  schräge  in  den  Saal  herein- 
hängende und  überfallende  gemalte  Deckenarchitektur  sich 
langsam  in  die  Höhe  richtet,  so  lange,  bis  sie  die  Fort- 
setzung der  Wandarchitektur  zu  bilden  scheint. 

Auch  Motive  laufen  ab,  wenn  sie  einmal  in  Schwung 
gebracht  worden  sind.  Dafür  liefert  der  Cortsche  Stich 
und  seine  Entwicklung  einen  deutlichen  Beweis. 

Wie  die  Wiedergabe  des  Dornausziehers  dadurch  in- 
teressant wird,  dass  diese  Statue  keine  eigentliche  Haupt- 
ansicht hat,  so  ist  die  Laokoonaufnahme  wichtig  durch 
das  gerade  Gegenteil.  Der  Laokoon  hat  eine  so  ausge- 
sprochene Hauptansicht,  entwickelt  sich  so  klar  in  einer 
Ebene,  dass  schon  viel  dazu  gehört,  ihn  für  den  Zweck 
der  möglichst  umfassenden  Darstellung  von  der  Seite 
nehmen  zu  wollen. 

Die  Renaissance  hat  denn  auch  nie  den  Versuch  ge- 
macht, dies  Werk  anders  abzubilden  als  von  vorn.  Marco 
Dente  (Taf.  IX),  Beatrizet  zweimal,  Cavalieri,  Bandinelli 
sogar  — alle  haben  die  einfache  Ansicht. 


Der  Stil  Bolognas,  von  Badalocchio  (Taf.  X)  repräsen- 
tiert, geht  von  der  einfachen  Ansicht  ab,  wodurch  sofort  in- 
teressante Ueberschneidungen,  Hüpfen  der  Linie  und  andere 
Eigentümlichkeiten  entstehen  oder  gerechtfertigt  werden,  die 
den  Stil  der  Schule  von  Bologna  auszeichnen.  Jacob  de 
Gheyns  Laokoon  steht  schräg  auf  der  Bühne  und  ist  wie 
aus  der  Vogelperspective  gesehen.  Perrier  (Taf.  X),  von  dem 
Poilly  und  Ransonette  abhängen,  gibt  schräge  Untenansicht 
mit  Ueberschneidungen.  Eine  Zeichnung  aus  der  Ruben- 
schule  in  Dresden  (Kupferstichkabinett)  illustriert  die  Art  der 
Auffassung  ganz  besonders  treffend.  Laokoon  ist  so  von 
unten  gesehen,  dass  die  hochgezogene  Brust  einen  welligen 
Wall  bildet,  hinter  dem  der  Kopf  einfach  zu  versinken 
scheint,  oder  schon  versunken  ist,  denn  man  sieht  nur 
noch  den  Ansatz  zum  Kinn  und  Ohr  und  Bart. 

Worauf  es  fast  allen  diesen  Künstlern  des  17.  Jahr- 
hunderts anzukommen  scheint,  ist,  die  Klarheit  des  Ganzen 
aufzuheben;  sie  verbergen  Arme  und  Füsse  hier,  zeigen 
sie  dort.  Die  Funktionen  der  Körperteile  werden  nicht 
mehr  durch  die  klare  Aufzeigung  der  Gelenke  und  der 
Gliederzusammenhänge  erklärt. 

Damit  ist  ausgesprochen,  dass  diese  Zeit  keinen  Sinn 
haben  kann  für  das  Antikstatuarische,  für  den  Bau  der 
Körper  mit  Ueber-  und  Unterordnung  der  Formen,  die  ja 
ihrerseits  wieder  volle  Klarheit  der  Ansicht  verlangen,  um 
ihre  höchste  Wirkung  zu  erreichen. 

Wie  die  Lichtführung  des  17.  Jahrhunderts  mit  den 
Anfängen  ihrer  Entwicklung  schon  ins  frühe  Cinquecento 
zurückreicht,  so  Hesse  sich  für  die  räumliche  Anordnung 
der  Dinge,  ihre  Postierung  und  den  Standpunkt  des  Be- 
schauers, leicht  zeigen,  dass  auch  sie  schon  eine  lange 
Entstehungslinie  vor  sich  haben.  Eine  Abtrennung  des 
Kopfes  wie  bei  jener  Laokoonstudie  (Dresden)  findet  sich 
wohl  auch  in  den  Zeichnungen  von  Correggio.  Ebenso 
die  Tendenz  der  Verunklärung  zum  Zweck  eines  bestimmten 
Bewegungseindruckes  und  einer  stärker  fühlbaren  Räum- 
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liehkeit.  Siehe  Atreus  von  Cort  (9.  81)  Laokoon  von 
Badalocchio  (9.  91). 

Der  Herkules  von  Goltzius  und  die  zweite  Wieder- 
gabe des  Herkules  von  Perrier  wirken  sowohl  räumlicher 
als  auch  bewegter.  Man  empfindet  das  räumliche  hier 
schon  dadurch  stärker,  dass  man  gezwungen  ist,  der 
Willens-  und  Blickrichtung  der  Statue,  die  in  das  Bild 
hineingehen,  zu  folgen. 

Beispiele  für  barocke  Schrägstellungen,  Ansichten  von 
oben  oder  von  unten,  die  jene  schrägen  das  Auge  im 
Raum  herumführenden  Richtungen  erzeugen,  sind  Laokoon 
von  Gheyn  und  von  Sandrart  der  Gallier,  der  sich 
ersticht.  Der  hinter  dem  Arm  versinkende  Kopf  ist  ein 
dem  Barock  geläufiges  Motiv,  hier  dadurch  in  wenig  ge- 
schmackvoller Weise  variiert,  dass  der  ganze  Mund  mit 
verschwunden  ist. 

Das  Rokoko  zeigt  in  der  Anordnung  ganz  ähnliche 
Absichten  wie  das  Barock,  doch  scheint  auch  hier  eine 
Beruhigung  und  Rückkehr  zu  weniger  komplizierten  An- 
sichten sich  vorzubereiten.  Siehe  Saint-non,  borghesischer 
Fechter  von  Meil,  Pan  und  Olympos  von  Gessner. 

4.  Format. 

ledes  Kunstwerk  hat  eine  absolute  Grösse,  die  sich 
mit  Notwendigkeit  aus  der  Beschaffenheit  der  darstellenden 
Mittel  und  ihrer  Beziehung  zu  einander  einerseits  und 
der  allgemeinen  Anlage  des  menschlichen  Auges  und  Auf- 
fassungsvermögens andererseits  ergeben  muss.  Sie  ist  für 
das  Werk  der  bildenden  Kunst  etwa  das,  was  das  Tempo 
ist  für  ein  Musikstück.  Wir  können  einen  Beethovenschen 
Trauermarsch  nicht  in  jedem  beliebigen  Tempo  spielen, 
ohne  diejenige  Wirkung  zu  zerstören,  die  der  Empfindung 
seines  Schöpfers  bei  der  Wahl  dieser  Form  und  der  Ton- 
verhältnisse entsprach.  Ebensowenig  ist  es  möglich,  sich 
die  Schule  von  Athen  als  Oelbildchen  im  Salonformat 
mit  der  grandiosen  Wirkung  des  Originals  — vorzustellen. 


Da  die  absolute  Grösse  auch  bei  der  Darstellung  von  Statuen 
ein  nicht  zu  vernachlässigender  Faktor  zu  sein  scheint,  so 
können  wir  einige  allgemeine  Bemerkungen  über  dieses 
Thema  — das  übrigens  noch  der  ausführlichen  Behandlung 
bedarf,  nicht  unterdrücken.  Die  ausgeführten  Erklärungs- 
punkte ergeben  sich  aus  der  Betrachtung  des  Materials. 

Handelte  es  sich  in  der  Kunst  lediglich  um  die  Dar- 
stellung von  Dingen,  wie  sie  in  Wirklichkeit  erscheinen, 
so  würde  das  Mass  der  Wiedergabe  keine  solche  Rolle 
für  uns  spielen.  Wir  würden  das  Dargestellte  dann  immer 
nur  mit  der  objektiven  Wirklichkeit  in  Beziehung  setzen. 
Das  absolute  Interesse  an  der  Darstellung  ginge  nur  dahin, 
zu  sehen,  wie  weit  sie  sich  der  Wirklichkeit  nähert.  Dies 
ist  aber  keineswegs  der  Fall.  Nicht  auf  die  Dinge  in  ihrer 
objektiven  Gesamterscheinung  hat  es  der  Künstler  abge- 
sehen, sondern  auf  eine  Seite  der  Erscheinungsweise  des 
Dinges  und  auf  den  gesetzmässigen  Zusammenhang,  den 
die  Dinge  in  einer  bestimmten  Erscheinungsart  unter  sich 
haben  müssen.  Dass  dabei  das  menschliche  Auge  und  die 
Wirkungen,  die  der  Träger  des  künstlerischen  Ausdrucks 
(Linien,  Farbe  etc.)  auf  dieses  Organ  und  unser  Bewusst- 
sein überhaupt  hervorzurufen  imstande  ist,  eine  grosse, 
nicht  zu  übersehende  Bedeutung  haben,  lässt  sich  von 
vornherein  annehmen. 

Es  ist  sehr  wesentlich,  wieviel  wir  auf  einmal  vom 
Bilde  übersehen  können  und  welchen  Grad  von  Wichtig- 
keit die  Darstellungsdetails  bei  richtiger  Betrachtungsweise 
für  uns  besitzen  müssen. 

An  Kupferstichen  wird  dies  ganz  besonders  deutlich. 
Zwei  Linien,  die  etwas  Körperliches  — etwa  einen  Schenkel 
— bedeuten,  treten  in  Beziehung  zueinander.  Zwischen 
ihnen  liegt  ein  weisser  Raum.  Die  Bedeutung  dieses  Raumes 
für  unser  Auge  und  unsere  Empfindung  nimmt  aber  bei 
der  Verkleinerung  nicht  in  gleichmässiger  Proportion  ab, 
sondern  in  steigernder;  ebenso  wie  die  Beziehung  der 
Linien  zueinander  an  Intensität  gewinnt.  Eine  Taille  des 
Grabstichels,  die  uns  länger  beschäftigt,  weil  es  längerer 
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Zeit  bedarf  ihr  nachzugehen,  sie  aufzunehmen  und  ganz 
zu  empfinden,  muss  unbedingt  eine  andere  Wirkung  haben, 
als  dieselbe  Taille  in  fünffacher  Verkleinerung. 

Die  Klarheit,  Ruhe  oder  Bewegung,  Erscheinung  des 
Lichtes,  plastische  Formen,  kurzum  alle  Elemente,  alle 
Grundprinzipien  der  künstlerischen  Gestaltung  sind  in  ihrer 
Wirkung  von  der  absoluten  Ausdehnung  des  darstellenden 
Mittels  abhängig.  Sie  müssen  sich  auf  die  Beschränkungen 
unterworfenen  Organe  des  auffassenden  Subjektes  beziehen. 

Wir  stellen  fest:  die  Hochrenaissance  bedient  sich  mit 
Vorliebe  grosser  Formate,  wodurch  sie  die  Härte  der 
Rundung  und  die  Straffheit  der  Formen,  ebenso  aber  auch 
die  Geschwollenheit  stärker  hervortreten  lassen  kann.  Siehe 
Marc  Antons  Apollo  (Taf.  II),  Trajans  Relief  etc.  in  der  Original- 
grösse. Der  Laokoon  des  Badalocchio,  der  auf  malerische 
Effekte  ausgeht,  ist  im  Format  schon  fast  zu  anspruchsvoll. 
Die  Darstellung  hat  hier  schon  etwas  dünnes.  Im  17.  Jahr- 
hundert scheint  die  Grösse  des  Formates  schon  im  Ab- 
nehmen begriffen  zu  sein,  zwar  liefert  Sandrart  noch  be- 
sonders grosse  Stiche  aber  Perrier  und  Episcopius  gehen 
im  Durchschnitt  nicht  über  20 — 25  cm  hinaus.  Die  aka- 
demische Richtung,  die  sich  schon  am  Ende  des  17.  Jahr- 
hunderts zu  entwickeln  beginnt,  wählt  aus  Gewissenhaftig- 
keit mehr,  als  aus  künstlerischen  Gründen  fast  immer 
Grossfolio. 

Die  Stecher  des  Rokoko  sind  aber  ausgesprochen  für 
kleine  Formate,  das  beweisen  deutlich  die  Kopien,  so  z.  B. 
die  Nachstiche  Poillys  nach  Perrier,  Meils  nach  Preisler, 
wobei  grosse  akademische  Blätter  in  kleinstes  Duodez- 
format übersetzt  worden  sind.  Die  Wirkung  der  um- 
gesetzten Blätter  ist  natürlich  eine  ganz  andere. 

Meil  hat  auch  sonst  noch  Beispiele^winziger  Original- 
statuendarstellung siehe  Borg.  Fechter. 

Audran,  Caylus,  auch  Bouchardon  sind  unter  Bei- 
behaltung der  von  ihnen  angewandten  Mittel  garnicht  in 
grösserem  Format  zu  denken. 
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Man  vergrössere  eines  von  den  Figürchen  aus  dem 
Werk  des  Caylus,  Recueil  d’antiquites.  Das,  was  die 
Rokokoempfindung  ausmacht,  liegt  zum  grossen  Teil  in 
der  Kleinheit  der  Darstellung.  Die  Leichtigkeit  und  Be- 
hendigkeit der  Konturen  bei  Saint-non  ist  nur  bei  der 
vom  Künstler  gewählten  geringen  Ausdehnung  der  dar- 
gestellten Dinge  möglich.  Eine  Vergrösserung  der  Dar- 
stellung würde  sofort  andere  Mittel  erfordern,  um  detp 
Rokoko  noch  gerecht  zu  werden,  aber  auch  hier  sind 
Grenzen  gezogen. 


Zweiter  Teil. 


Direkte  Veränderungen  des  Statueneindruckes 
durch  Veränderung  der  Körperlichkeit  und 
Handlungsweise  der  Statue. 

Hätte  es  sich  lediglich  um  die  mustergiltige  Aufstellung 
und  Beleuchtung  von  Statuen  gehandelt  und  nicht  um  ihre 
zeichnerische  Wiedergabe,  man  wäre  doch  imstande  ge- 
wesen, in  der  Art  wie  sich  die  Zeiten  mit  dieser  Aufgabe 
abgefunden  haben  würden,  die  jedesmal  herrschenden  Ge- 
staltungsprinzipien zu  erkennen : Wie  man  die  Form  empfand, 
welches  Licht  man  gut  hiess,  wie  sich  die  Körper  im  Raum 
verhalten  sollten  u.  s.  f. 

Es  hat  sich  gezeigt,  dass  die  Abzeichner  und  Stecher 
der  Statuen  die  Frage  der  Postierung  und  Beleuchtung 
in  der  Weise  zu  entscheiden  pflegten,  dass  sie  den  von 
einer  bestimmten  Seite  genommenen  und  in  besonderer 
Beleuchtung  gesehenen  Gegenstand  bei  der  Wiedergabe 
mit  einem  passenden  Milieu  versahen  und  die  angewandten 
Gestaltungsprinzipien  quasi  durch  die  dargestellten  Um- 
stände zu  motivieren  suchten. 

Sie  erkannten  richtig,  dass  man  sich  über  einen  Gegen- 
stand deutlicher  und  umfassender  auszusprechen  vermag, 
wenn  man  nicht  nur  ihn  selbst,  sondern  auch  den  Raum, 
in  dem  er  lebt,  d.  h.  seine  Wechselwirkung  mit  der  übrigen 
Welt  darzustellen  unternimmt. 

Von  diesen  Ansichten  der  verschiedenen  Stilepochen 
über  das  Leben  des  Gegenstandes  in  Licht  und  Raum, 
wie  sie  uns  durch  die  Künstler  der  Statuenaufnahmen 
vermittelt  werden,  war  bisher  die  Rede. 
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Absichtlich  wurde  dabei  nach  Möglichkeit  ausser  Acht 
gelassen,  dass  es  sich  in  diesen  Blättern  ja  immer  schon 
um  etwas  künstlerisch  Gestaltetes  handelte,  dass  zwar  die 
Wirklichkeit  allein  in  den  verschiedenen  Gruppierungen 
der  Gegenstände  auch  schon  verschiedene  Eindrücke  liefern 
muss,  die  eigentliche  Umwandlung  aber  doch  erst  durch  das 
Medium  der  künstlerischen  Wiedergabe  herbeigeführt  wird. 

Die  Wirklichkeit,  die  den  Stoff  der  Statuenbilder  aus- 
macht, ist  also  eine  vom  Künstler  eigens  für  seine  Ge- 
staltungsprinzipien zurechtgemachte.  In  ihr  war  die  Statue 
das  einzige,  unbedingt  Gegebene,  während  die  Ansicht 
des  Bildwerkes,  Beleuchtung  und  Umgebung  der  Willkür 
überlassen  blieben. 

Nachdem  nun  gezeigt  worden  ist,  wie  man  sich  zu 
verschiedenen  Zeiten  zu  dieser  von  vorneherein  mehr 
der  künstlerischen  Freiheit  überlassenen  Seite  der  Statuen- 
darstellung verhalten  hat,  und  wie  die  Besonderheiten 
aller  Stile  darin  ihren  Ausdruck  fanden,  bleibt  als  Letztes 
nur  noch  die  Erörterung  der  Wiedergabe  des  unbedingt 
und  unveränderlich  gegebenen  Teiles,  nämlich  des  Statuen- 
körpers selbst. 

Dass  eine  sehr  wesentliche  Wandlung  bei  diesem  un- 
serem eigentlichen  Gegenstände  stattgefunden  haben  muss, 
ist  schon  aus  der  Forderung  nach  einheitlicher  Anwendung 
der  Gestaltungsprinzipien  und  aus  der  festgestellten  Tat- 
sache der  Wandlung  des  Hintergrundes  abzuleiten. 

Stellen  wir  die  Körperbeschafifenheit  und  die  Handlungs- 
weise aller  dieser  Wesen  fest,  die  uns  von  den  Zeichnern 
und  Stechern  als  antike  Statuen  vorgeführt  werden.  Was 
sie  bedeuten  sollen,  wissen  wir : Den  Apollo  von  Belvedere, 
den  Dornauszieher  vom  Kapitol,  den  Laokoon,  die  Wölfin, 
Nil,  Tiber,  Tigris,  kurz,  alle  vielgepriesenen  vor  1600  ge- 
fundenen antiken  Bildwerke. 

Was  sie  uns  in  der  Tat  bedeuten,  wie  sie  faktisch 
wirken,  können  wir  nur  durch  Vergleichung  mit  dem  Vor- 
bild einerseits,  andererseits  durch  Vergleichung  der  Auf- 
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nahmen  untereinander  und  durch  eine  auf  möglichste 
Objektivität  eingestellte  Empfindung  bestimmen. 

Bei  dieser  Bestimmung  muss  im  Voraus  gesagt  werden, 
dass  es  beim  Ausdruck  einer  künstlerischen  Absicht  nicht 
nur  auf  einen  Millimeter,  sondern  oft  auf  den  kleinsten 
dem  Auge  kaum  noch  wahrnehmbaren  Bruchteil  des  Milli- 
meters ankommt.  Die  kleinste  Verschiebung,  der  winzigste 
Punkt  können  die  schwerwiegendsten  Veränderungen  am 
Ausdruck  des  Kunstwerkes  hervorbringen;  denn  von  dem 
Augenblicke  an,  wo  wir  das  Kunstwerk  als  solches  be- 
trachten, sind  wir  entschlossen,  jedem  Teilchen  seiner  Er- 
scheinung eine  Bedeutung  beizulegen.  Jeder  Strich,  jeder 
Punkt  bedeutet  so  oder  so  empfundene  Wirklichkeit  oder 
besser,  bedeutet  irgend  eine  Grenze  im  Ausdruck  eines 
nach  dieser  oder  jener  Wesenheit  hin  empfundenen  Dinges. 

Es  ist  daher  selbstverständlich,  dass  wir  die  kleinsten 
Wirkungen  in  Betracht  ziehen  und  nichts  als  absolut  zu- 
fällig entstanden  gelten  lassen  werden.  Auch  der  geringere 
Meister  — er  darf  nur  kein  ausgesprochener  Dilettant  und 
Stümper  sein  — hat  eine  Einheit,  eine  gewisse  Gleich- 
mässigkeit  und  Entschiedenheit  innerhalb  der  Anwendung 
seiner  Gestaltungsprinzipien.  Er  hat  einen  bestimmten, 
ihm  allein  eigenen  Zug.  Auch  bei  ihm  würde  jeder  fremde, 
noch  so  kleine  Eingriff  als  von  ihm  nicht  gewollt  auflfallen 
und  stören. 


i. 

15.  Jahrhundert. 

Körperlichkeit.  1.  Alle  Beispiele  von  Statuen- 
aufnahmen des  Quattrocento  fallen  auf  durch  die  Schmäch- 
tigkeit der  dargestellten  Figuren.  Das  Quattrocento  liebt 
offenbar  schlanke  Gestalten.  Der  Apollo  im  Codex  Escu- 
rialensis  ist  zum  schmächtigen  Jüngling  geworden,  dem 
man  die  herrisch  temperamentvolle  Schnellkraft  des  Vor- 
bildes nicht  mehr  ansieht  (Taf.  II). 

Der  Dornauszieher  auf  zwei  dem  15.  Jahrhundert  an- 
gehörenden Zeichnungen  der  Uffizien  (1.3  Taf.  V)  ist  lang 
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und  dünn.  Wollte  er  aufstehen,  er  würde  eine  höchst  seltsame 
Figur  abgeben.  Die  lagernden  Flussgötter  sind  gleichfalls 
von  ungewöhnlicher  Länge,  besonders  einer,  der  auf  jenem 
dem  Pisano  zugeschriebenen  Blatte  wiedergegeben  ist  (i.  i). 
Herkules  hat  seine  robuste  Natur  verloren.  Man  sieht 
wie  dem  Zeichner  die  Darstellungsmittel  der  wuchtenden, 
in  ihrer  Bewegung  alles  bedrohenden  Körpermasse  ein- 
fach fehlen.  Das  zu  ergreifen  blieb  dem  Barock  Vorbehalten. 

Bei  der  Zeichnung  vom  Herkules  im  Codex  Escurialensis 
(2.  10  Taf.  VII)  steht  der  Körper  gerade,  in  einer  bestimmten 
Art  von  Gestrecktheit.  Der  Herkules  des  Originals  könnte 
vor  lauter  Kraft  nicht  gerade  stehn,  auch  wenn  er  weniger 
müde  wäre. 

Auch  bei  Nicolettos  Apollo  schlanke,  herbe,  mitunter 
schwächlich  wirkende  Proportionen  (3. 19).  In  der  Lombardei 
bleibt  man  übrigens  lange  bis  ins  16.  Jahrhundert  hinein 
bei  dieser  Schlankheit.  Man  wird  nur  gelenkiger,  die 
Figuren  erhalten  die  volle  Bewegungsfreiheit  und  eine 
höhere  Eleganz.  Vergl.  Agostino  Bustis  Zeichnungen  in 
Berlin. 

Den  durch  die  Schlankheit  hervorgerufenen  Eindruck 
von  Schwächlichkeit  erhöhen  noch  ganz  besonders  die 
auffallend  schwach  gebildeten  Schultern.  Schmale,  zum 
Teil  eingefallene  Schultern,  das  ist  das  Kennzeichen  der 
Quattrocentoaufnahmen.  Es  sind  keine  Riesen,  mit  denen 
wir  es  hier  zu  tun  haben,  auch  keine  Götter  und  Heroen. 

Man  vergleiche  beim  Herkules  die  Linie  vom  Hinter- 
kopf zum  rechten  Oberarm.  Der  Quattrocentoherkules 
(2.  10  Taf.  VII)  hat  dort  oben  etwas  Eingesunkenes.  Ein 
nicht  übermässig  mit  Körperkraft  ausgestatteter  Zeitgenosse, 
der  einmal  als  Herkules  posiert:  so  sieht  es  aus. 

Aber  auch  bei  den  andern  Aufnahmen  treten  die 
Schlüsselbeine  fast  überall  stark  hervor,  ein  Zeichen,  dass 
man  es  damals  in  der  Zeit  sowie  in  der  Kunstempfindung 
noch  nicht  in  jeder  Weise  mit  Ueberschuss  an  Kraft  zu 
tun  gehabt  haben  kann. 
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Nichts  ist  bezeichnender  für  den  Ausdruck  von  Vitalität 
als  die  Bildung  der  Schultern  und  des  Nackens.  Es  würde 
schwer  sein,  unter  den  antiken  Statuen  eine  zu  finden,  die 
so  schwächliche,  kraftlos  gebildete  Schultern  hätte,  wie  sie 
bei  diesen  Zeichnungen  des  15.  Jahrhunderts  nach  der 
Antike  allgemein  sind. 

Selbst  der  Laokoon  des  Giov.  Ant.  da  Brescia  (Taf.  IX), 
eines  Stechers,  dessen  Formgebung  doch  von  Mantegna  stark 
beeinflusst  ist,  zeigt  noch  einen  im  Verhältnis  recht 
schwachen  und  unbedeutenden  Oberkörper  (3.  21).  Der 
Vergleich  mit  späteren  Statuenaufnahmen,  solchen  aus  der 
Hochrenaissance,  ergibt,  dass  die  Empfindung  der  Lebens- 
kraft beständig  wächst. 

Auch  die  Vitalitätsempfindung  hat  so  ihre  Entwicklung. 
Sie  wird  differenziert  dadurch,  dass  sie  sich  mit  anderen 
gleichzeitigen  Empfindungen  vereinigen  und  auseinander- 
setzen muss.  So  in  der  Hochrenaissance,  wo  durch  das 
Kraftgefühl  und  die  Ruhe  jene  berühmte  Gravita  entsteht; 
im  Rokoko,  wo  sich  die  Vitalität  in  höchster  Beweglichkeit 
und  Leichtigkeit  äussert. 

Als  Resultat  für  die  Statuenaufnahmen  des  Quattrocento 
ergibt  die  Untersuchung  der  körperlichen  Gesamterschei- 
nung: Schlankheit,  bisweilen  Schwächlichkeit,  Mangel  an 
Vitalität.  Siehe  den  Rossebändiger  (1.  4),  den  Herkules 
(2.  io),  den  Apoll  (2.  8,  9),  Flussgötter  (1.  1)  — alles  Statuen, 
an  denen  man  gewiss  Gelegenheit  gehabt  hätte,  im  ent- 
gegengesetzten Sinne  zu  innervieren.  Zwei  Zeichnungen 
von  Botticelli  (1.  6,  7),  die  sich  in  den  Uffizien  befinden, 
gehören  gleichfalls  hierher.  Das  Vorbild  der  einen  stammt 
wahrscheinlich  aus  irgend  einem  Hippolytos-Sarkophage,  die 
andere  ist  der  ersten  vatikanischen  Venus  nicht  unähnlich. 
An  beiden  ist  die  Körperlänge,  die  Magerkeit  und  völliger 
Mangel  an  Fettpolstern  auffallend.  Mangel  an  Fleisch  und 
Fett  zeichnet  fast  alle  quattrocentistischen  Aufnahmen  von 
Statuen  aus.  Bei  schlanken  Statuen  ergibt  sich  dabei  jener 
Eindruck  fehlender  Vitalität,  bei  kräftigen  Vorbildern,  wie 
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z.  B.  dem  Herkules,  hat  die  Nachzeichnung  etwas  Aus- 
gemergeltes. 

Es  sind  keine  Mittel  da,  die  zwischen  den  Muskel-  und 
Fleischbergen  liegenden  Täler  so  weich  und  gleitend  wie 
möglich  darzustellen,  teilweise,  weil  man  noch  nicht  versteht 
oder  nicht  beabsichtigt,  die  Hautoberfläche  mit  der  Um- 
gebung durch  Luftdarstellung  zu  verbinden,  dann  auch, 
weil  die  Einheit,  aus  der  sich  Linienverlauf  und  Flächen- 
verlauf aufbauen,  beim  Quattrocento  etwas  ungleichmässig 
Geschwelltes,  fast  Eckiges  hat.  Aus  solchen  Linien  und 
Flächen  lässt  sich  kein  kraftstrotzender,  von  innen  heraus 
wohlig  geschwellter  Körper  zusammensetzen.  Alles  muss 
etwas  Zartes  oder  Herbes,  Hartes  dadurch  bekommen. 

Die  Körperlichkeit  der  Hochrenaissance,  wie  sie  in  den 
Vorstellungen  der  zeitgenössischen  Künstler  gelebt  haben 
wird,  bildet  eine  rundere,  gleichmässig  ausgebogene  Linien- 
und  Flächeneinheit  aus.  Das  Barock  ist  für  Schlangen- 
bewegung, alles  schlängelt  sich  wie  auch  später  beim  Rokoko. 
Kontur  wie  Fläche,  wie  ganze  Gliedmassen  bis  in  die  Enden 
der  Finger.  Was  Linie  und  Fläche  machen,  machen  die 
Körper  als  ganzes  und  die  dargestellten  Körperglieder  auch. 
Man  betrachte  sich  daraufhin  die  Finger  der  Quattrocento- 
aufnahmen, oder  die  Beugung  der  Gelenke,  die  Haltung 
des  Kopfes  (i.  i — 7 Taf.  II  und  VII).  Das  Stockende,  Eckige 
findet  sich  eben  auch  hier. 

2.  Muskeln  sind  an  den  Statuenaufnahmen  des  15.  Jahr- 
hunderts gar  keine  oder  nur  solche  von  merkwürdig  schlaffer 
Bildung  zu  konstatieren.  Siehe  Apoll  (2.  8,  9 Taf.  II),  Dorn- 
auszieher (1.  3 Taf.  V);  Botticelli,  Siegesgöttin  (1.7),  lagern- 
der Flussgott  (1.  1).  Dieser  letztere  besonders  dadurch  in- 
teressant, weil  er  zeigt,  wie  trotz  ziemlicher  Ausbuchtung 
doch  nicht  der  Eindruck  kraftvoller  Geschwelltheit  entsteht, 
da  die  Linie  als  solche  diese  Eigenschaft  auch  nicht  besitzt. 
Die  Mittel  zur  Muskeldarstellung  im  Sinne  von  Vitalität  und 
Körperkraft  waren  dem  Zeichner  dieses  Blattes  nicht  ge- 
geben, er  empfand  nicht  so,  und  konnte  aus  seiner  Emp- 
findung auch  keine  Riesenmuskeln  herausschlagen. 
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Die  ungleichmässige  Geschwelltheit  der  Linien  und 
Flächen  erschwert  übrigens  den  tektonischen  Bau,  die  Über- 
und Unterordnung  der  Formen.  Sie  fehlt  denn  auch  ziem- 
lich durchgängig  bei  allen  Beispielen  aus  dieser  Zeit.  Die 
Brust  des  Apoll  (2.  5 Taf.  II)  -vom  Codex  Escurialensis 
und  von  Nicoletto  (3.  19  Taf.  II)  ist  eine  bewegte  Fläche. 
Die  Teilungen  sind  zu  unbestimmt,  als  dass  man  sie  recht 
in  wichtigere  und  weniger  wichtige  zerlegen  könnte.  Auch 
herrscht  noch,  wie  von  der  Gotik  her,  eine  ausgesprochene 
Vertikalrichtung. 

Dass  es  sich  hier  wirklich  um  eine  Art  von  Muskel- 
losigkeit  und  schlaffer  Haut  handelt,  beweist  der  Flussgott 
des  Pisano  (1.  1)  und  die  Dornauszieherzeichnungin  Florenz 
(Taf.  V),  von  der  man  nicht  sagen  kann,  ob  sie  nach  der 
Statue  oder  nach  der  Natur  gemacht  worden  ist.  Auf  der 
Pisanozeichnung  hat  die  ruhende  Figur  dicht  über  dem 
Nabel  drei  lange  Hautfalten.  Dass  diese  Figur  nach  dem 
Modell  gezeichnet  wäre,  ist  absolut  ausgeschlossen,  sie  stimmt 
zu  genau  mit  der  Statue  überein,  auch  sprechen  die  zuge- 
zeichneten Putten  gegen  eine  solche  Annahme.  Hautfalten 
wie  diese  hier  bilden  sich  aber  nur,  wenn  die  Haut  nicht 
von  innen  heraus  gespannt  wird.  Was  bei  kräftiger  Mus- 
kulatur in  solchem  Falle  entstehen  muss,  lehrt  der  Stich 
von  Perrier,  nach  derselben  Statue  im  Zeitalter  des  Rubens 
gestochen.  Von  den  langen  über  den  ganzen  Leib  sich  hin- 
ziehenden parallelen  Rinnen  ist  nichts  mehr  übrig  ge- 
blieben : an  ihrer  Stelle  zwei  kleine,  s-förmige,  sehr  pralle 
Grübchen. 

Die  Handzeichnung  des  Dornausziehermotivs  (1.  3 
Taf.  V)  hat  nun  gar  fünf  Falten  aus  schlaffer  Haut.  Ist  sie 
eine  Modellstudie,  so  bleibt  es  doch  im  höchsten  Grade  auf- 
fallend, dass  sich  der  Künstler  zur  Nacharbeitung:  einer  sehr 
bewunderten  Statue  — es  handelt  sich  um  die  Marmorkopie 
in  den  Uffizien  — ein  so  kümmerliches  Modell  gewählt 
hat.  Ist  es  die  Statue  selber,  so  gilt  für  sie  alles  vom 
ruhenden  Flussgott  gesagte. 
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Die  Ellbogen  bei  dem  Pisanollussgott  sind  kantig. 
Deutlich  unterscheidet  man  die  Endverdickung  des  Speichen- 
knochens, die  beim  Perrierschen  Stich  vollständig  einge- 
bettet und  verborgen  liegt.  Von  dem  Hervortreten  des 
Schlüsselbeins  war  schon  die  Rede. 

Wichtiger  ist  das  Sichtbarwerden  des  Schienbeins  bei 
den  dargestellten  Gestalten,  indem  dadurch  die  ganze  Form 
des  Beines  bestimmt  wird.  Man  stelle  den  Apoll  (2.  8) 
zusammen  mit  dem  Pollaiulo  Rossebändiger  (1.  4):  genau 
dieselben  auswärts  geschwungenen  Unterschenkel,  wie  man 
sie  auf  Bildern  Botticellis  oft  konstatieren  kann. 

Es  Hesse  sich  zeigen,  wie  die  Darstellung  einer  gewissen 
Körperlichkeit  gewisse  feste  Einheiten  erzeugen  muss.  Die 
lineare  Technik  war  vorhanden.  Will  ich  magere  Körper 
ausdrücken,  so  bildet  sich  eine  wiederkehrende,  diesen 
Körpern  entsprechende  Linieneinheit,  hier  an  den  Beinen, 
am  Unterarm  des  Apollo,  an  Lende  und  Oberschenkel 
nachzuweisen. 

Eine  derartige  Einheit  bewusst  angewandt,  bedeutet 
eigentlich  schon  Manier.  Bei  Botticelli  gibt  es  Linien- 
schwünge, die  den  besonderen  Fall  garnicht  mehr  be- 
rücksichtigen, sondern  nur  noch  die  allgemeine  Empfindung 
ausdrücken.  Diese  Manier  findet  sich  sehr  oft  bei  unbe- 
deutenden Meistern.  Sie  übernehmen  sie  von  den  Grossen. 
Sie  bilden  sie  aus  und  nicht  nur  für  Linien  und  Flächen. 
Ganze  Körperteile  werden  darnach  behandelt,  eben  wie 
z.  B.  jene  beiden  linken  Beine,  das  eine  vom  Apoll,  das 
andere  vom  Rossebändiger. 

Was  die  einzelnen  Gliedmassen  anbelangt,  so  werden 
sie,  nach  unsern  Beispielen  zu  schliessen,  in  der  Zeit  des 
Quattrocento  lang  und  hakig  gebildet,  oder  sie  sind  so 
mager,  dass  ein  hakiger  Eindruck  entsteht.  Der  Oberarm 
ist  fast  überall  zu  dünn,  Hand-  und  Fussgelenk  erscheinen 
schwach  und  zerbrechlich.  Künstler  aus  einer  anderen 
Zeit  mit  dem  Sinn  und  der  Bewunderung  für  den  Aus- 
druck der  Kraft  würden  sicher  ganz  andere  Gliedmassen 
gebildet  haben. 
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Die  unteren  Extremitäten  sind  gleichfalls  viel  schwächer 
als  die  der  Vorbilder.  Merkwürdig  magere,  ausgemergelte 
Oberschenkel.  Vergleicht  man  übrigens  eine  ungefähr 
gleichgrosse  Photographie  mit  der  Zeichnung  des  Codex 
Escurialensis  nach  dem  Apoll  (2.  8,  9),  so  überrascht, '.dass 
die  Umrisslinien  im  grossen  ganzen  gar  nicht  so  falsch 
sind.  Die  Dicke  der  Gliedmassen  scheint  hier  mit  der 
objektiven  Aufnahme  verglichen  richtiger  getroffen  als  auf 
den  Statuenstichen  späterer  Zeiten,  z.  B.  beim  Apoll  von 
Marc  Anton  (4.  28  Taf.  II.),  und  doch  ist  der  hervorgerufene 
Eindruck  ein  falscher. 

Exkurs.  Das  einfache  Nachziehn  der  objektiven  Form 
im  Umriss  — evtl,  auch  ein  wenig  Schattierung  — bringt 
noch  kein  sich  nach  aussen  hin  schwellendes,  sich  straffendes 
Körperwesen  zustande.  Es  fehlen  die  Akzentuierungen, 
die,  oft  so  gut  wie  garnicht  oder  nur  in  Summe  mit  an- 
deren sichtbar,  nur  derjenige  Künstler  anzubringen  weiss, 
der  die  entsprechende  Form  wirklich  empfindet. 

Man  betrachte  sich  die  Zeichnung  nach  dem  Laokoon 
von  Andrea  del  Sarto  (9.  78).  Auf  wie  feine  Weise  und 
mit  wie  feinen  Mitteln  ist  das  Schwellen  hier  erreicht. 

Wenn  ich  einen  schwellenden  Körper,  etwa  einen 
Schenkel  in  seiner  Körperlichkeit  ganz  durchempfinde,  so 
werde  ich  seine  Schwellkraft  dort  stärker  fühlen,  wo  die 
grössere  Masse  ist.  Man  mache  den  Versuch,  indem  man 
einen  Barockbaluster  in  Gedanken  nachbilde,  oder  seine 
Formen  womöglich  mit  geschlossenen  Augen  mit  den 
Händen  in  der  Luft  räumlich  nachzufühlen  versuche. 

Danach  verlangt  die  Wiedergabe  einer  solchen  schwel- 
lenden Form  auf  der  (zweidimensionalen)  Fläche  eine  ge- 
wisse Uebertreibung,  und  zwar  überall  dort,  wo  die  drei- 
dimensionale Bildung  in  ihrem  Volumen  eine  ganz  andere 
Masse  von  Empfindung  gibt.  Denn  die  Empfindung  des 
Schwellens  wächst  in  steigender  Proportion. 

Der  Eindruck  des  Mangels  an  Schwellkraft  lässt  in 
dem  Augenblick  nach,  wo  ich  dem  Körper  auch  in  der 
Zeichnung  plastische  Rundung  verleihe,  d.  h.  dem  Auge 
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mehr  Haltepunkte  für  die  plastische  Form  gewähre.  Freilich 
ist  auch  damit  noch  nicht  alles  getan.  Erst  das  Steroskop 
würde  auch  bei  objektiven  Konturen  die  richtige  Schwell- 
empfindung geben.  Dies  ist  beim  Eindruck  von  Photo- 
graphien sehr  wesentlich.  Auch  auf  ihnen  erscheinen 
Statuen  oft  zu  schlank  und  dünn,  weil  sie  objektiv  und 
nicht  das  Subjekt  berücksichtigen,  also  nicht  übertrieben 
wiedergegeben  sind,  wenn  schon  dieser  Fehler  auch  durch 
gute  Beleuchtung  und  feine  Durchmodellierung  sehr  ver- 
ringert werden  kann. 

3.  Nachdem  nachgewiesen  worden  ist,  dass  der  Habitus 
des  Körpers  in  dieser  Zeit  etwas  allen  dargestellten  Figuren 
Gemeinschaftliches  ist,  wird  man  ohne  weiteres  auf  eine  Ein- 
heitlichkeit der  Kopfbildung  und  auf  eine  ph)'siognomische 
Einheit  schliessen  dürfen.  Wir  wissen  ja  schon,  das  Gesicht 
muss  mager  sein,  es  muss  als  weitere  Folge  eine  gewisse 
Eckigkeit  haben,  spitzes  Kinn  und  scharfe  Nase.  Die  Kinn- 
backen werden  hervortreten,  mit  einem  Wort  es  wird  eine 
Art  botticellesker  Gesichtsschnitt  herauskommen.  Man  be- 
trachte daraufhin  Apollo  (2.  8 Taf.  II),  Rossebändiger  (1.  4), 
Apoll  von  Nicoletto  (3.  19  Taf.  II).  Die  physiognomische 
Einheit  tritt  an  diesen  Bildern  ganz  deutlich  hervor.  Es 
sind  die  typischen,  etwas  kindlich,  oft  träumerisch  blickenden 
Quattrocentogesichter. 

Der  lagernde  Flussgott  und  der  Rossebändiger  haben 
beide  stark  betonte,  grosse  obere  Augenlider,  die  sich  über 
die  geradeausgerichtete  Pupille  herübersenken.  So  entsteht 
das  Traurige,  schwermütig  Sinnende. 

Die  Magerkeit  bedingt  einen  eckigen  Gesichtsschnitt 
durch  Hautfalten,  scharf  abgetrennte  Augenlider,  Vortreten 
der  Stirn,  Tiefliegen  der  Augen,  feingeschnittene  Lippen. 
Alles  das  aber  sind  schon  Merkmale,  die  wir  bei  solchen 
Menschen  suchen  würden,  die  das  Wesen  der  Quattro- 
centoempfindung in  ihrer  Erscheinung  ausdrückten.  Ein 
Körper  von  bestimmter  Beschaffenheit  ist  eben  schon  Aus- 
druck (an  dem  der  Künstler  nur  noch  eine  weitere  stei- 
gernde Auslese  vornimmt);  findet  dieser  Körper  dann  noch 
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die  zu  dem  Ausdruck  gehörenden  Bewegungen  und  Hand- 
lungen, so  ist  seine  Einheitlichkeit  vollends  bezeichnet. 

Handlungsweise  (Bewegung).  Die  Bewegung  ist 
einer  der  wichtigsten  Faktoren  des  Ausdrucks.  Bezieht  sich 
das  Wort  lediglich  auf  die  die  Dinge  begrenzenden  Eigen- 
schaften und  die  diese  Eigenschaften  und  ihre  Grenzen 
bezeichnenden  darstellerischen  Mittel,  Linien,  Flächen  etc., 
so  könnte  man  sie  das  Tempo  und  den  Rhythmus  der  tech- 
nischen Mittel  nennen,  wie  sie  sich  äussern  in  der  grösseren 
oder  geringeren  Bewegtheit  und  dem  verschieden  schnellen 
und  verschiedenartigen  Aufeinanderfolgen  der  Linien,  der 
Flächen,  der  Farben,  des  Lichts  usf. 

Bezieht  es  sich  aber  auf  die  durch  einen  Begriff  zu- 
sammengeschlossenen Dinge  selbst,  wie  z.  B.  auf  den  ganzen 
Menschen,  auf  Arm,  Bein,  Rad,  Baum,  Wasser  etc.,  so  kann 
man  innerhalb  dieser  Kategorie  wieder  zwei  Arten  unter- 
scheiden: die  mechanische  Bewegung  und  die  willkürliche 
des  beseelten  Wesens. 

Mechanische  Bewegung,  wie  die  des  Wassers,  der 
Bäume,  eines  Rades  — also  durch  physikalische  Gesetze 
erzeugte  — und  beseelte  Bewegung,  wie  die  einem  Willens- 
akte, einem  psychischen  Vorgang  entspringende.  Diese 
letztere  ist  natürlich  von  ungeheurer  Wichtigkeit  für  die 
Feststellung  der  Empfindung,  mit  der  eine  Figur  geschaffen 
worden  ist. 

Als  zu  Ende  gekommene  Bewegung,  oder  als  Spannung 
vor  einer  beginnenden  muss  der  Zustand  der  Ruhe  hier 
gleichfalls  mit  in  Betracht  gezogen  werden. 

Ruhe  und  Bewegung  sind  nun  aber  unter  allen  Um- 
ständen Ausdruck  der  psychischen  Beschaffenheit  und  des 
momentanen  Zustandes  des  dargestellten  Wesens  und  damit 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  auch  des  darstellenden  Künst- 
lers. Mag  die  Anstrebung  einer  reinen  Gesetzmässigkeit 
der  darstellerischen  Mittel,  unter  Nichtberücksichtigung  der 
seelischen  Zustände  und  ihres  Ausdrucks,  wie  bei  rein 
formaler  Kunst,  noch  so  sehr  in  den  Vordergrund  treten, 
für  den  psychischen,  mit  Seele  und  Willen  begabten  Körper 


lässt  sich  der  seelische  Ausdruck  niemals  ganz  ausschalten. 
Und  auch  die  absolute  Kälte  dem  seelischen  Ausdruck 
gegenüber  hätte  ihren  verschiedenen  Charakter  bei  ver- 
schiedenen Meistern. 

Wie  der  Künstler  keine  Körperlichkeit  darstellen  kann, 
die  er  nicht  empfindet,  so  wird  er  auch  keine  ihm  nicht 
liegende  Bewegung  darstellen  können. 

Alle  menschliche  Bewegung  ist  Ausdruck  eines  psychi- 
schen Vorgangs,  auch  die  gewohnheitsmässigste  und  reflek- 
torischste. Die  Art  wie  sie  sich  vollzieht,  wird  immer  be- 
zeichnend sein  für  die  in  der  Seele  des  sich  bewegenden 
Wesens  liegenden  Grundelemente.  Man  kann  traurig  gehen, 
man  kann  heiter  gehn,  bloss  »gehen«  kann  man  nicht  Es 
ist  selbstverständlich,  dass  der  Ausdruck  der  Seelenstimmung 
sich  sehr  oft  wieder  aus  mehreren  Elementen  zusammen- 
setzt, z.  B.  das  Traurige  vielleicht  aus  etwas  Müdigkeit,  aus 
Weichheit,  Kraftlosigkeit  in  der  Erscheinung  usf. 

Hätte  nun  der  Künstler  kein  Objekt  vor  sich,  sondern 
müsste  er  dasjenige  Menschenbild,  das  absolut  seiner  Emp- 
findung entspräche,  aus  sich  heraus  darstellen,  so  käme 
nicht  nur  eine  bestimmte  Körperlichkeit  zustande,  sondern 
der  dargestellte  Körper  würde  sich  so  bewegen,  wie  es  der 
Empfindung  des  Künstlers  adäquat  wäre.  Gleichzeitig  ent- 
spricht jedem  Habitus  eine  bestimmte  Bewegung  und  — 
wie  schon  gesagt  — der  Bewegung  auch  ein  Seelenausdruck. 
So  bringt  der  Künstler  ganz  von  selbst  den  gesetzmässigen 
Zusammenhang,  der  zwischen  Psyche,  Bewegung  und 
Habitus  des  Menschen  bestehen  muss,  zur  Anschauung. 

Die  Empfindung  des  Künstlers  spricht  aber  auch  dem 
gegebenen  Objekte  gegenüber.  Eine  traurige  Erscheinung 
wird  durch  einen  traurigen  Künstler  noch  weiter  gesteigert; 
eine  heitere  von  demselben  würde  weniger  heiter  erscheinen. 
Irgend  ein  Mensch  von  einem  Gleiehgiltigen  dargestellt, 
einem  Objektiven,  Kalten,  erfährt  im  Bilde  eine  Art  von 
objektiver  Stillstellung,  die  ihm  bisweilen  etwas  Stummes 
und  Starres  weben  kann.  Holbeinsche  und  manchmal  auch 
Velasquezsche  Porträts  blicken  uns  so  an,  als  hätten  sie 


79 


ihre  Seele  so  fest  geschlossen,  wie  ihre  Lippen,  ganz  still- 
gestellt. Sie  sind  rätselhaft  schweigsam,  sie  äussern  sich 
nicht.  Den  Gegensatz  dazu  würde  etwa  der  Imhof  von 
Dürer  bilden  können,  wo  der  Seelenzustand  des  Meisters 
in  seinen  Gegenstand  übergegangen  zu  sein  scheint. 

i.  Wie  stellt  sich  die  Bewegung  der  Statuen  in  den 
Aufnahmen  des  15.  Jahrhunderts  dar.1'  Die  verschiedenen 
Arten  werden  ja  durch  die  Vorbilder  gegeben;  der  Apollo, 
ruhend  von  der  einen,  dahinschwebend  von  der  andern 
Seite.  Göttinnen  in  ruhigem  Stehen,  gelagerte  Flussgötter, 
der  Dornauszieher  sitzend.  Es  muss  an  den  Abbildern 
deutlich  werden,  wieweit  die  Zeit  die  Bewegung  richtig 
empfinden  konnte,  wie  weit  das  Wesen  der  Statuenvorbilder 
und  die  damit  gegebene  Empfindung  sich  mit  dem  Wesen 
des  Quattrocento  deckte. 

Zuerst  die  Bewegung  der  Darstellungsmittel.  Die  Um- 
risslinie, von  der  vorübergehend  die  Rede  war,  nimmt 
einen  hakenförmigen,  unregelmässigen  Verlauf,  setzt  plötz- 
lich ab,  gleitet  wieder,  knickt  ein.  Sie  ist  nicht  stark  und 
nicht  gleichmässig  geschwellt,  was  mit  dem  Ausdruck  der 
Magerkeit  vorzüglich  zusammengeht.  Wie  leicht  lässt  sich 
z.  B.  ein  mageres  Bein  aus  solchen  Einheiten  zusammen- 
setzen. 

Die  Fläche  hat  dasselbe  Tempo  wie  die  Linie.  Man 
studiere  die  Brust  des  Apoll  im  Codex  Escurialensis  (2.  8 
Taf.  II)  oder  die  Formen  des  Rossebändigers  (1.  4)  oder 
der  Flussgötter.  Die  erwähnte  Schlaffheit  des  Fleisches 
geht  auch  auf  solche  Begrenzungseinheiten  zurück. 

Betrachtet  man  sich  daraufhin  die  Photographie  des 
Originals,  so  kann  man  finden,  dass  die  Mittel  des  Quattro- 
cento nicht  gar  so  weit  von  derjenigen  Empfindung  ab- 
liegen, die  der  Statue  entsprochen  haben  würde.  Stärker 
tritt  die  Divergenz  an  Kraftmenschen,  Kolossen  und  ruhen- 
den Gestalten  zutage. 

In  der  Gesamtbewegung  hat  der  eine  Apoll  des  Codex 
(2.  8 Taf.  II),  der  von  der  ruhigen  Seite  genommene,  fast  noch 
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etwas  Gotisches,  wovon  das  Original  auch  nicht  das  Min- 
deste verrät.  Der  Kopf  ist  zurückgelegt,  die  Bewegung 
läuft  durch  den  ganzen  Körper,  unterstützt  von  der  Vertikal- 
tendenz der  Formen  und  zeichnerischen  Mittel,  und  endigt 
erst  in  den  Füssen.  Die  Füsse  haben  aber  noch  durchaus 
nichts  Festes,  der  Körper  ruht  noch  nicht  in  sich  selbst, 
welcher  Eindruck  durch  das  Zurückgebogensein  des  Ober- 
körpers noch  verstärkt  wird.  Das  selbstbewusste  sich  in 
die  Hüfte  legen  oder  hängen,  alles  Gewicht  nach  unten 
senden,  ohne  es  durch  Komponenten  seitlicher  Beweguug 
aufheben  oder  verringern  zu  wollen,  ist  hier  noch  nicht 
zu  spüren,  trotzdem  wir  vom  Ende  des  Jahrhunderts  gar 
nicht  mehr  weit  entfernt  sind.  Der  von  der  andern  Seite 
genommene  Apoll  des  Codex  (2.  9 Taf.  II)  kommt  daher 
wie  ein  Schlittschuhläufer.  Er  segelt  so  nach  vorne.  Seine 
Beine  sind  in  ihrer  Bewegung  durchaus  nicht  differenziert. 
Sie  fliegen  wie  zwei  Fransen  des  Oberkörpers  unter 
gleichem  Winde  schräg  nach  hinten. 

Nicolettos  Apoll  (3.  19  Taf.  II)  wiegt  sich  in  den  Hüften 
und  ist  vielleicht  am  wenigsten  fest  aufgestellt.  Alle  drei 
haben  nichts  Grosses  in  ihrem  Gebahren,  im  Gegenteil,  sie 
äussern  ein  hastiges,  nervöses  Temperament,  wie  man  es 
vom  Quattrocento  erwarten  kann. 

Die  Gliedmassen  sind  entweder  steif  in  den  Scharnieren 
— wie  umgebrochen  — oder  das  Gelenk  ist  wegen  der 
Fortführung  des  Schwunges  garnicht  beachtet,  und  Ober- 
und Unterschenkel  sind  in  eins  zusammengewachsen.  Das 
ist  durchaus  typisch. 

Wie  sehr  die  Gesamtbewegung  von  allen  Künstlern 
gleichmässig  empfunden  wird,  zeigt  sich,  sobald  man  neben- 
einander legt  den  Apoll  (2.  9 Taf  II)  aus  dem  Codex 
Escurialensis,  die  beiden  Zeichnungen  des  Botticelli  (1.  6,  7), 
davon  eine  sicher  nach  antikem  Vorbild,  und  den  Apoll 
von  Nicoletto  (2.  19  Taf.  II). 

Exkurs.  Die  Art  der  vorgefassten  Harmonie  der 
Erscheinung,  in  Körperlichkeit  sowohl  als  auch  in  der 
Handlungsweise,  wie  sie  der  Künstler  aus  sich  heraus  an 
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die  Gegenstände  heranträgt,  lässt  sich  vortrefflich  an  den 
beiden  Apollozeichnungen  des  Codex  Escurialensis  (Taf.  II) 
klarlegen.  Man  stelle  sich  vor  den  Apoll  2 (2.  9)  so,  wie  er 
auf  der  Zeichnung  erscheint,  solange  gedreht,  bis  er  die 
Stellung  des  Apoll  1 (2.  8)  einnimmt.  Müsste  dabei  nicht 
ganz  genau  dasselbe  Bild  — wie  es  der  Zeichner  von  der 
Statue  selbst  abgenommen  hat — entstehen? 

Der  Kopf  ist  nach  hinten  geworfen,  das  ergibt  für  1 
die  Fortsetzung  der  Schwunglinie  des  Oberkörpers.  Die 
Ausbiegung  der  Hüfte  bei  1 liefert  bei  2 den  Knick  in 
der  Taille  und  die  wie  ausgerenkt  oder  ausgehakt  wirkende 
Lage  des  Oberschenkels.  Der  Versuch  ist  ausserdem  ein 
glänzender  Beweis  für  die  Einheitlichkeit  des  künstlerischen 
Schaffens,  die  sich  in  allen  Lagen  bewährt  und  stets  die- 
selben Resultate  liefert. 

Die  Statue,  wie  sie  auf  dem  ersten  Blatt  erscheint, 
in  die  objektive  Wirklichkeit  versetzt  und  so  lange  ge- 
dreht, bis  sie  die  Ansicht  des  2.  Blattes  wiedergäbe,  müsste 
einem  objektiven  Beschauer  genau  denselben  Eindruck 
geben,  wie  dieser  jetzt  von  dem  zweiten  nach  dem  Original 
mit  Veränderungen  der  objektiven  Form  entstandenen 
Bilde  erregt  wird. 

2.  Es  ist  schon  angedeutet  worden,  dass  ein  rechter 
Quattrocentokünstler  für  das  Wesen  der  Herkuleserscheinung 
keine  Mittel  zur  Verfügung  haben  kann  Das  Quattrocento 
ist  Bewegung,  rasche,  nicht  gleichförmige  Bewegung  Die 
Ruhe  an  der  lebenden  Figur  gelingt  ihm  schwer.  Fast 
alle  Eigenschaften,  die  sich  an  den  Quattrocentostatuen- 
aufnahmen nachweisen  Hessen,  widersprechen  einer  richtigen 
Auffassung  vom  Herkules.  Er  erscheint  zu  gestreckt,  zu 
mager,  zu  wenig  hängend  in  den  Formen. 

3 Dass  alle  die  leichten,  mageren,  eckigen  und  in 
den  Gelenken  noch  nicht  gelösten  Wesen  nicht  geeignet 
sind,  mächtig  am  Boden  zu  lagern,  die  Erde  ihre  Schwere 
fühlen  zu  lassen,  wie  es  die  lagernden  Flussgötter  in  Wirk- 
lichkeit tun,  ist  begreiflich  Alle  sitzen  sie  gerade,  wie 
im  Bett  sich  aufrichtende  Kranke.  Sie  ruhen  so  befangen. 
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wie  es  der  Künstler  seihst  gewesen  sein  mag.  Die  ab- 
solute Freiheit  der  Körper  zum  Kunstausdruck  zu  ver- 
werten, gelang  diesen  Zeichnern  noch  nicht  (i.  i;2  n). 

Wie  anders  ruht  Ariadne  bei  Marc  Anton  (4.  31),  wie 
anders  die  Flussgötter  bei  Perrier.  Diese  ruhen  wirklich 
mit  jedem  Muskel 

Man  kann  das  Experiment  daraufhin  leicht  machen, 
indem  man  bei  dem  Pisanoblatt  und  dem  entsprechenden 
Perrierblatt  nacheinander  immer  mehr  vom  Körper  zudeckt 
und  zwar  in  der  Richtung  von  unten  nach  oben.  Bei 
dem  Pisanoblatt  scheint  die  dargestellte  Figur  zu  stehen, 
sobald  ich  alles  von  der  Hand  an  abwärts  und  das  Füll- 
horn verdecke.  Bei  Perrier  hält  der  Eindruck  des  Rühens 
solange  an,  bis  die  Schultern  ganz  verschwunden  sind. 

4.  Hat  die  Linieneinheit  des  Quattrocento  etwas  von 
der  Form  eines  Bumerang  — geometrisch  deckt  sie  sich 
fast  immer  mit  Parabelästen  oder  auch  Spiralfragmenten  — 
so  bildet  die  Körperlichkeit  der  Hochrenaissance  eine  runde, 
gleichmässig  ausgebogene  Linieneinheit  aus,  etwa  Kreis- 
ausschnitte. Das  Barock  ist  für  die  Schlangenbewegung, 
ebenso  das  Rokoko.  Alles  schlängelt  sich,  Kontur,  Fläche, 
Gliedmassen  bis  in  die  Fingerspitzen.  Was  Linie  und 
Fläche  machen,  machen  die  dargestellten  Körperglieder 
auch.  Man  beachte  die  eckigen  Gelenke  oder  das  Spröde, 
Krampfige  der  Hände,  wie  es  auf  den  Quattrocento- 
zeichnungen nach  der  Antike  nachzuweisen  ist. 

Die  Empfindung,  wenn  sie  richtig  sein  soll,  geht  bis 
in  die  Fingerspitzen.  Sie  lebt  im  Greifen  der  Figuren, 
in  der  Beugung  des  Kopfes,  der  Glieder,  in  allem.  Sie 
lebt  natürlich  auch  in  den  toten  Gegenständen. 

Wir  behaupten,  dass  ein  längliches  Rechteck,  von 
Künstlern  verschiedener  Zeiten  mit  aller  Absicht  auf  Treue 
dargestellt,  doch  absolut  verschieden  herauskommen  müsste, 
besonders,  wenn  die  darstellenden  Künstler  sich  die  Ver- 
hältnisse nicht  ausrechnen,  sondern  sie  aus  ihrem  Gefühl 
heraus  zu  Papier  bringen  würden.  Das  Quattrocento  würde 
ein  aufrechtstehendes  Rechteck  noch  schmäler  und  länger 
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erscheinen  lassen.  Die  Hochrenaissance  — wie  sich  aus 
dem  nachfolgenden  ergeben  muss  — würde  es  mehr  ver- 
breitern. Eine  geschwungene  Linie  wird  in  der  Hoch- 
renaissance gemässigt,  im  Barock  übertrieben  werden, 
denn  das  Barock  empfindet  den  heftigen  Schwung  viel  stärker. 

Beweise  für  diese  Sätze  liefern  die  den  Statuen  bei- 
gegebenen und  von  den  Zeichnern  niemals  vernachlässigten 
Attribute.  Der  Baumstamm  der  Apollostatue  z.  B.  — in 
Wirklichkeit  ungefähr  ein  Zylinder,  in  der  Darstellung 
also  ein  aufrechtstehendes,  modelliertes  Rechteck  — ver- 
hält sich  genau  so  wie  die  Götterfigur,  der  er  als  Stütze 
beigegeben  ist. 

Alle  künstlerische  Veränderung  die  der  Statue  selbst 
zuteil  geworden  ist,  lässt  sich  mit  grösster  Sicherheit  an 
dem  Baumstamme  wiederfinden.  Auf  dem  Blatt  des  Codex 
Escurialensis  erscheint  er  gleichfalls  schlanker,  magerer, 
nach  innen  gezogener.  Er  hat  einen  leisen  s-förmigen 
Gesamtschwung  und  steht  nicht  besonders  fest. 

Hält  man  daneben  den  Apoll  von  Marc  Anton,  so 
wird  die  Besonderheit  noch  greifbarer.  Hier  ist  der  Stamm 
fest,  gedrungen  und  ohne  Bewegung  in  sich. 

Das  Tuch  und  die  Faltengebung  bei  der  Apollostatue 
ist  für  das  Quattrocento  nicht  sehr  bezeichnend.  Besser 
lässt  sich  die  Eigenart  der  Auffassung  in  Bezug  auf  Falten- 
wurf an  den  lagernden  Flussgöttern  demonstrieren  (i.  i; 
2.  ii),  wo  harte,  spitzige,  nicht  schwellende  Falten  ent- 
stehen. Wären  die  Körper  voll  Saft  und  Vitalität,  man 
könnte  sich  denken,  dass  es  dann  auch  nicht  so  brüchiges 
und  steifes  Faltenwerk  gegeben  hätte. 

5.  Mit  den  Darstellungsprinzipien  des  Quattrocento, 
der  nicht  akzentuierenden  und  nicht  intermittierenden 
Linie,  mit  einem  dieser  Linie  entsprechenden  Flächen- 
verlauf, mit  der  gewissenhaften  Abgrenzung  der  Figur 
gegen  ihre  Lebenssphäre  d h.  ohne  das  Weben  von  Licht 
und  Luft,  mit  einer  Bewegungsempfindung  bald  gleitender, 
bald  stockender  — aber  fast  niemals  ruhig  gleichförmiger 
Art,  kann  man  unmöglich  andre  Wesen  bilden,  als  die 
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quattrocentistischen ; und  so  ist  es  nicht  verwunderlich, 
wenn  Künstler,  deren  Empfinden,  künstlerisches  und  tech- 
nisches Gestalten  sich  immer  wieder  in  diesen  selben,  ge- 
setzmässig  bestimmten  Bahnen  bewegen,  auch  die  Statuen 
nicht  anders,  als  mit  den  genannten  Eigentümlichkeiten 
ausdrücken  können. 

16.  Jahrhundert. 

Das  16.  Jahrhundert  ist  eine  kurze  Ruhe  und  dann 
unaufhörliche,  stürmische,  rastlose  Bewegung.  Die  Hoch- 
renaissance ist  Ruhe,  ein  Atemholen,  eine  langsam  sich 
steigernde,  aber  die  Form  nicht  sprengende  Spannung  von 
vorhandenen  Kräften,  etwa  zwanzig  Jahre.  Danach  auf 
allen  Linien  wildes  Vorwärtsdrängen.  Alle  Gestaltungs- 
prinzipien geraten  in  Bewegung.  Man  übertreibt,  man  sucht 
nach  Neuem;  die  vorhandenen  Verbindungen  der  künst- 
lerischen Darstellungselemente  werden  gelöst. 

Die  Hochrenaissance  ist  vertreten  in  einer  nicht  grossen, 
aber  wertvollen  Gruppe  von  Statuenaufnahmen  des  Marc 
Anton  und  seiner  Schüler,  besonders  des  Marco  Dente;  in 
Zeichnungen  von  Fra  Bartolommeo,  Andrea  del  Sarto  und 
Blättern  aus  dem  venezianischen  Skizzenbuch.  Was  später 
liegt,  ist  sich  entwickelndes  Barock,  das  römisch-skulpturale 
einerseits  und  das  malerische,  das  von  Venedig  und  Ober- 
Italien  kommt,  andererseits. 

An  Bandinelli,  an  den  Niederländer  Heemskerk  sei 
erinnert,  sowie  an  die  Studien  der  Schule  von  Bologna, 
endlich  auch  an  den  Zweig  der  malerischen  Richtung,  die 
mit  Correggio  eingesetzt  hatte,  und  der  nach  Fontainebleau 
hinüberreicht  (Leonhard  Thiry). 

Danach  teilt  sich  dieser  Abschnitt  in  ein  der  Hoch- 
renaissance gewidmetes  Kapitel  und  eins,  das  den  Verfall 
der  klassischen  Kunst  und  die  Keime  zum  Barock  zu  be- 
handeln hat. 

Hochrenaissance. 

Körperlichkeit,  i.  Das  klassische  Beispiel  für  die 
Statuenaufnahmen  der  Hochrenaissance  ist  der  von  Marc 
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Anton  gestochene  Apollo  von  Belvedere  (4.  28  Taf.  II). 
Die  Frage  nach  dem  Urheber  der  Zeichnung,  die  diesem 
wundervollen  Blatte  zugrunde  liegt,  erscheint  vollständig 
irrelevant  angesichts  der  Tatsache,  dass  man  es  hier  mit 
dem  vollendeten  Ausdruck  jener  Kunst  zu  tun  hat,  wie 
sie  sich  etwa  kurz  vor  dem  Tode  Raffaels  in  Rom  ent- 
wickelt hatte.  Es  ist  das  typisch  Klassische  der  grossen 
römischen  Zeit. 

Was  für  ein  Geist  ist  hier  mit  einem  Male  in  die 
menschliche  Erscheinung  gefahren!  Aus  dem  schlanken 
Bürschchen  des  Quattrocento  hat  sich  ein  festes,  gedrun- 
genes, durchaus  männliches  Wesen  entwickelt.  Die  Pro- 
portionen sind  in  die  Breite  gegangen.  Brust,  Taille, 
Schenkel  spielen  jetzt  eine  ganz  andere  Rolle  in  der  Ge- 
samterscheinung des  Körpers.  Sie  haben  etwas  Stamm- 
artiges bekommen.  Der  Kopf  ist  kleiner  im  Verhältnis  zum 
übrigen  Körper.  Der  Rumpf  bildet  ein  Ganzes  und  ist  der 
beherrschende  Teil.  An  diesem  Rumpfe  sitzen  die  Glieder 
und  agieren.  Während  beim  Quattrocento-Apoll  Rumpf 
und  Glieder  durch  gemeinschaftliche  Aktion  viel  fester  mit- 
einander verbunden  sind,  zeigt  der  Apoll  der  Hoch- 
renaissance (Taf.  II)  eine  deutliche  Verselbständigung 
der  Teile. 

Die  Gedrungenheit  wird  noch  weiter  deutlich  an  der 
Venuszeichnung  von  Fra  Bartolommeo  (6.  44),  auch  schon 
an  noch  nicht  den  Verfall  anzeigenden  Figuren  des  Marc 
Anton,  an  jenen  Musen  vom  Musen-Sarkophag  in  Wien 
(4.  36),  die  bedeutend  breiter  und  untersetzter  sind  als 
ihre  antiken  Vorbilder,  ferner  an  jener  dem  Jacopo  de 
Barbari  zugeschriebenen  Venuszeichnung  in  Paris  (vergl. 
S.  22  der  Einleitung).  Gedrungen  ist  auch  das  Pferd  bei 
Marc  Aurel  von  Marc  Anton  (4.  32)  und  der  schöne  Olympos 
des  Marco  Dente  (5.  42).  Je  später  die  Stiche  im  Werke 
Marc  Antons  anzusetzen  sind,  je  weiter  der  Vorzeichner  — 
etwa  wie  Giulio  Romano  — in  die  Kunstrichtung  des  Ver- 
falles hineinragt,  desto  schwerer  und  massiver  wird  seine 
Körperlichkeit.  Die  drei  dicken,  Grazien  darstellenden 
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Weiber  (4.  30)  weichen  gerade  in  den  allgemeinen  Körper- 
verhältnissen von  allem,  was  die  Antike  je  an  Figur  her- 
vorgebracht hat,  ausserordentlich  ab.  Sollten  sie  aber  eine 
Art  von  restaurierender  Wiedergabe  nach  dem  in  Pisa 
erhaltenen  Grazienrelief  sein,  so  spräche  die  Umwandlung 
hier  eine  Sprache  von  wirklich  überzeugender  Deutlichkeit. 
Dort  schmächtige,  leichtgeschwungene,  sich  in  den  Hüften 
wiegende  Gestalten  — junge  Mädchen.  Hier  drei  mächtige 
Frauen,  deren  pralle  Waden  aneinanderstossen  und  deren 
runde  Schenkel  beim  Gehen  beständig  aneinanderschleifen 
müssten.  Wesen  von  mächtiger  Ausbiegung  des  Beckens 
und  starken  Schultern.  Eine  derartige  Muskulatur  und 
Statur  deutet  den  Weg  an,  den  die  Körperentwicklung 
nach  dem  Abblühen  der  Renaissance  nehmen  wird.  — 
Die  früheren  Stadien  der  Entwicklung  lassen  sich  an  dem- 
selben Vorwurf  noch  ein  Stück  weit  verfolgen. 

Früher  als  die  Marc  Antonschen  Grazien  liegen  die 
nach  der  Gruppe  in  Siena  gezeichneten  des  sogenannten 
venezianischen  Skizzenbuches.  Früher  auch  das  Bild 
der  Grazien  von  Raffael  (6.  45).  Die  früheste  Zeichnung 
aber  ist  das  unter  Pollaiuolos  Namen  gehende  Blatt  in 
München  (I.  5). 

Man  stelle  die  Reihe  her,  um  das  Wachsen  der  Körper- 
lichkeit sich  klar  entwickeln  zu  sehen.  Der  Quattrocento- 
künstler wird  der  feinen  Zierlichkeit  des  Vorbildes  viel- 
leicht noch  am  ehesten  gerecht.  Die  Figuren  sind  hier 
mit  ausserordentlicher  Sicherheit  Umrissen  und  mit  grossem 
Reichtum  in  der  Wiedergabe  der  Flächenbewegung  aus- 
gestattet. — Danach  das  venezianische  Skizzenbuch  und 
Raffael.  Die  Körperlichkeit  ist  gewachsen.  Besonders  der 
Oberkörper.  Alles  ist  nun  breiter  und  kürzer,  dagegen  ist 
die  schwingende  Bewegung  hier  fast  stärker  als  auf  dem 
Pollaiuoloblatt  Auch  bei  Raffael  wiegen  sich  die  Körper 
hin  und  her.  Bei  Marc  Antons  Grazien  endlich  ist  Schlank- 
heit, ätherisches  Wesen,  leichtes  sich  Wiegen  usf.  voll- 
ständig überwunden.  So  wie  die  mittlere  Grazie  dasteht, 
drückt  sie  ihre  schweren  Formen  nach  einer  Seite  und 
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nach  hinten  heraus.  Es  ist  eine  Bewegung  lediglich  der 
mittleren  Körperpartie.  Die  Unterschenkel  stehen  fest  und 
bleiben  mehr  für  sich. 

Das  Verhältnis  der  Höhe  zur  Breite  in  der  mensch- 
lichen Erscheinung  ist  übrigens  der  individuellen  Ver- 
änderung von  seiten  des  Künstlers  mehr  unterworfen,  als  es 
nach  den  wenigen  Beispielen  den  Anschein  haben  könnte. 
Getrennte  Schulen  entwickeln  natürlich  ganz  andere  Ver- 
hältnisse; das  allen  Gemeinsame  zeigt  sich  erst  dem  die 
Gesamtheit  überschauenden  Historiker.  So  ist  man,  wie 
schon  erwähnt,  in  der  Lombardei  noch  lange  höchst  zierlich, 
und  auch  in  Frankreich  kommt  die  Schwere  nicht  wie  in 
Rom  zur  Entfaltung.  Trotzdem  bleibt  die  Neigung  zum 
Wachsen  und  Anschwellen  bei  allen  Schulen  und  in  allen 
Nationen  um  diese  Zeit  bestehn.  Auch  ist  Rom  noch  immer 
das  Ziel  der  Künstler,  der  Mittelpunkt,  dessen  Wirkung 
fast  nirgends  unbemerkt  vorüberging. 

2.  Die  Hochrenaissance  Raflfaelschen  Stils  macht  noch 
nicht  so  viel  Wesens  aus  dem  Muskelwerk.  Sie  kennt  die 
Muskeln  alle,  aber  sie  empfindet  sie  doch  nicht  in  so 
drastischer  Weise  wie  die  Künstler  des  römischen  Verfalls. 

Hierfür  ist  wiederum  der  Apoll  des  Marc  Anton  das 
beste  Beispiel.  Der  Zeichner  hat  sich  die  Statue  so  gedreht, 
dass  ihm  die  Stellung  des  Objekts  bei  seinen  Absichten 
entgegenkam. 

Keine  andere  Ansicht  des  Apoll  enthüllt  soviel  Reichtum 
an  ruhender  Kraft,  bringt  soviel  Gedrungenheit  und  Saftig- 
keit in  die  Erscheinung  dieses  Kunstwerkes,  als  gerade  die 
hier  gewählte.  Ob  sie  die  richtige  ist,  bleibt  dahingestellt, 
für  die  Hochrenaissance  und  alles,  was  gleich  empfindet, 
ist  sie  es  auf  alle  Fälle. 

Die  Muskeln  dieses  Wesens  vergleiche  man  mit  denen 
des  entsprechenden  Blattes  vom  Apoll  aus  dem  Codex 
Escurialensis  (2.  8 Taf.  II).  Alles  ist  rund  und  straft' 
geworden,  von  innen  heraus  geschwellt,  es  hängt  nicht 
mehr  um  das  Gerüst  der  Knochen  herum,  sondern  wird 
durch  eigene  Elastizität  und  Festigkeit  aufrecht  gehalten. 
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Sogenannte  Fettpolster  sind  nicht  ausgebildet  an  diesem 
Körper,  wodurch  wieder  eine  deutlich  sichtbare  Scheidung 
der  Muskeln  bedingt  ist.  Das  Prinzip  des  architektonischen 
Aufbaues  feiert  hier  Triumphe.  Jeder  Muskel  ist  ausgebildet, 
gegen  den  andern  abgesetzt.  Jeder  ist  da,  und  was  wichtiger 
ist,  an  der  ihm  zukommenden  Stelle,  d.  h.  mit  der  in  seiner 
Lage  geforderten  grösseren  oder  geringeren  Wichtigkeit. 
Es  herrscht  Ueber-  und  Unterordnung  der  körperlichen 
Formen,  genau  wie  zwischen  dem  Rumpf  und  den  Gliedern. 

Nach  der  Untersuchung  am  Gipsabguss  will  es  fast 
scheinen,  als  hätte  der  Zeichner  schon  hier  mehr  Muskeln 
gegeben,  als  am  Original  zu  finden  sind.  Es  ist  die  Zeit 
des  Kultus  der  neuen  Funde.  Laokoon  war  schon  über  der 
Erde.  Julius  II.  gab  lebenslängliche  Jahresgehälter  denen, 
die  eine  besonders  schöne  Statue  ans  Licht  gefördert  hatten. 
Michelangelo  sang  das  Loblied  der  Laokoongruppe.  Man 
wollte  Muskeln  sehen,  hier  waren  sie  deutlich.  Das  Studium 
der  Anatomie  mag  nicht  zum  geringsten  die  alles  über- 
steigende Begeisterung  an  den  Muskelstatuen  verschuldet 
haben.  Man  fing  in  Rom  an  nur  noch  Muskeln  zu  sehen, 
stark  schattenschlagende  Teilungen  des  Körpers  einzuführen, 
wie  wenn  man  es  mit  Architektur  zu  tun  gehabt  hätte. 
Kein  Wunder,  wenn  also  auch  schon  der  Apoll  des  Marc 
Anton  ganz  leise  diese  Neigung  verrät.  Aber  man  ist  noch 
sehr  mässig.  Es  sind  nur  Keime,  die  sich  zeigen,  wenn 
auch  Keime  von  grosser  Kraft.  Die  Stiche  nach  Statuen 
des  17.  Jahrhunderts  mögen  beweisen,  bis  zu  welcher  Höhe 
sich  die  Tendenz  entwickeln  konnte. 

3.  Das  Bauen  mit  runden  Flächen,  das. Vereinfachen  der 
Fläche,  um  das  Bauen  zu  erleichtern  oder  möglich  zu  machen, 
das  statuarische  Gruppieren  einerseits  und  das  skulpturale 
Verallgemeinern  und  Vereinfachen  der  Einzelformen  anderer- 
seits, hat  schon  im  Quattrocento  seine  Wurzeln.  Siehe  Venus- 
zeichnung von  Botticelli,  Rossebändiger  von  Pollaiuolo 
(I.  4,  6);  es  fehlte  nur  die  mächtige  Körperlichkeit. 

Mit  der  hakigen  Einheit  von  Linie  und  Fläche,  mit 
der  quattrocentistischen  Diirrheit  ist  schwer  zu  bauen.  Hier 
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in  der  Hochrenaissance  scheint  der  günstigste  Zeitpunkt 
getroffen.  Die  Tendenz  der  Formenharmonie  besteht  noch 
immer,  malerische  Kräfte  im  Sinne  des  Webens  von  Luft 
und  Licht  über  der  Hautoberfläche  haben  noch  nicht  die 
Oberhand  gewonnen,  wohl  aber  hat  sich  die  Empfindung 
soweit  beruhigt,  dass  man  den  entstehenden  Eindruck  des 
Festen,  in  sich  Ruhenden  und  Gebauten  künstlerisch 
empfinden  konnte. 

4.  Das  mit  den  Körperverhältnissen  und  der  Muskel- 
bildung eng  zusammenhängende  architektonische  Prinzip 
äussert  sich  auch  in  der  Umrisslinie.  Ihre  Einheit  wird 
immer  mehr  zu  einem  Kreisbogen,  also  einer  Linie,  deren 
Verlaut  wegen  seines  Gleichmasses  bedeutend  mehr  Ruhe 
ausdrückt,  als  z.  B.  die  parabolische,  hakenförmige  Einheit 
des  Quattrocento. 

Dem  Einwand,  dass  auch  das  Barock,  das  doch  sicher 
keine  Ruhe  ausdrückt,  eine  solche  runde  Linieneinheit  zu 
zeigen  scheint,  ist  zu  begegnen,  dass  die  Schlangenlinie 
sich  ja  aus  mehreren  ineinander  übergleitenden  Bogen 
zusammensetzt,  worin  mehr  Bewegung  liegt,  als  in  sonst 
irgend  einer  Linie. 

5.  Indem  die  Formen  gleichmässig  rund  sind,  ohne 
ineinander  überzugleiten,  entsteht  der  Eindruck  des  festen 
Fleisches.  Eine  gewisse  Strammheit,  wie  sie  der  Hoch- 
renaissance schon  eigen  ist  und  die  dann  nachher  bis  zur 
Unleidlichkeit  übertrieben  wird.  Der  erste,  der  diesem 
Prinzip  mit  aller  Entschiedenheit  ein  anderes  gegenüber- 
setzte, ist  wohl  Andrea  del  Sarto.  Er  rundet  nicht  ab,  er 
vereinfacht  nicht,  über  der  Haut  seiner  Körper  webt  die 
Lutt  und  das  Licht.  Die  Fläche  der  Haut  ist  vielfältig 
bewegt.  Dies  lässt  den  Eindruck  einer  ganz  anderen 
Konsistenz  entstehen.  Das  Fleisch  bei  Andrea  scheint 
weicher  und  lockerer  zu  sein  Seine  Figuren  haben  mehr 
Fett  unter  der  Haut  und  nichts  von  der  Strammheit  der 
römischen  Statuenaufnahmen.  Siehe  die  Studie  nach  dem 
Laokoon  (9.  76). 
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6 Man  kann  sich  denken,  dass  die  Fähigkeit,  ganz 
kleine  Flächenunterschiede  gegeneinander  abzuwägen,  die 
Feinheit  des  Empfindens  für  die  Wölbungen  der  Körper 
sich  auch  in  der  Behandlung  der  Wiedergabe  der  Haut 
bemerkbar  machen  muss.  Es  scheint,  als  ob  schon  beim 
Marc  Antonschen  Apoll  die  Haut  feiner  geworden  sei, 
weniger  ledrig  als  z.  B.  im  15.  Jahrhundert.  Es  sind  die 
guten  Stiche  Marc  Antons,  an  denen  man  die  feinere  Haut- 
empfindung feststellen  könnte.  Eine  Belebung  der  Fläche, 
wie  sie  das  17.  Jahrhundert  ausgebildet  hat,  zeigt  sich  hier 
natürlich  nicht.  Im  Gegenteil,  die  Bewegung  hält  gar- 
nicht  Stand.  Marc  Anton  selbst  und  nach  ihm  seine 
Schüler  und  alle  nachmarcantonischen  römischen  Stecher 
werden  in  ihrer  Empfindung  immer  härter  und  gewöhn- 
licher. Schon  Agostino  Veneziano  zeigt  auf  seinen  Apollo- 
stichen eine  beträchtliche  Stumpfheit  gegen  den  Reiz  der 
Hautandeutung.  Die  Stecher  des  Speculum  Romanum 
werden  in  dieser  Beziehung  mit  wenigen  Ausnahmen 
gänzlich  gefühllos. 

7.  Der  Knochenbau  ist  in  der  Renaissance  viel  fester 
gefügt.  Apoll  hat  wieder  brauchbare  Gelenke  bekommen, 
Fesseln,  die  ein  richtiges  Stehen  erlauben.  Was  für  robuste 
Knie  beim  Olympos  von  Marco  Dente!  Man  prüfe  die 
Art  des  Menschenschlages  auf  dem  Trajansrelief  von  Marc 
Anton  (4.  34),  und  mit  was  für  kräftigen  und  grobknochigen 
Gestalten  man  es  nunmehr  zu  tun  hat.  Man  halte  zum 
Vergleich  dagegen  jene  Zeichnung  nach  einer  Sieges- 
göttin (I.  67)  von  Botticelli  oder  jenen  Stich  in  botticellesker 
Manier,  ein  Bacchusrelief  darstellend,  oder  den  Triumphzug 
des  Titus,  ebenfalls  einen  vormarcantonischen  Stich.  Jetzt 
hatte  man  endlich  die  richtige  Empfindung  für  die  enge 
Einspannung  von  menschlichen  Formen  und  Vorgängen- 
Man  wusste,  wie  dies  die  Macht  der  Körpererscheinung 
heben  musste  und  war  für  eine  spielerische,  fast  zimperliche 
Auseinanderzerrung  der  Figuren  nicht  mehr  zu  haben, 
siehe  Bonasones  Stich  mit  der  Umwandlung  des  Medea- 
Sarkophages,  Einleitung  S.  21. 


91 


8.  Man  lege  alle  Statuenstiche  des  Marc  Anton,  des 
Agostino  Veneziano  und  des  Marco  Dente  zusammen. 
Die  Stiche  nach  dem  Apollo,  nach  dem  Hermaphroditen, 
die  kauernde  Venus,  die  schlafende  Ariadne  (4.  28 — 37; 
5.  38  — 42).  Alle  weisen  für  ihren  Gegenstand  einen 
Kopftypus  auf,  wie  er  der  Hochrenaissance  durchaus  ent- 
spricht. Es  ist,  als  ob  kein  originales  Vorbild  existiert 
hätte.  Allen  eigen  ist  ein  rundes  volles  Gesicht  mit  spitzem 
kleinem  Kinn,  nicht  grossem  Mund,  aber  schwellenden 
Lippen ; bald  mehr  Giulio  Romano,  bald  mehr  Raffael, 
wie  das  bei  Marc  Antons  engem  Zusammenhang  mit  der 
Werkstatt  Raffaels  nicht  anders  zu  erwarten  ist.  Man  be- 
achte die  Aehnlichkeit  des  Kopfes  von  Olympos  auf  dem 
Bilde  des  Giulio  Romano  (6.  53)  mit  dem  Kopf  des 
Hermaphroditen  von  Marc  Anton  (4.  29).  Man  vergleiche 
ferner  die  Photographie  des  Hermaphroditen  mit  dem 
Marcantonschen  Stiche,  oder  die  des  Apollo  mit  den 
Wiedergaben  des  Agostino  Veneziano,  oder  das  Gesicht 
der  kauernden  Venus  (4.  33)  mit  dem  irgend  einer  Statue 
von  derselben  Art.  Wie  ist  doch  die  Abweichung  von 
der  objektiven  Wirklichkeit  hier  weit  gediehen!  Die  Dinge 
wie  sie  sind  kümmern  den  Künstler  kaum,  können  ihn 
nicht  kümmern,  sonst  hätte  er  sehen  müssen,  dass  der 
Apoll  doch  eine  viel  längere  Nase  hat,  eine  höhere  und 
schmalere  Stirn,  breitere  Schläfen  und  viel  grössere  Ge- 
sichtsseitenflächen, dass  er  nicht  so  dicke  Backen  hat  und 
kein  so  absolut  unbedeutendes  Kinn. 

Es  ist,  als  ob  das  Objekt  in  seiner  individuellen  Er- 
scheinung garnicht  vorhanden  wäre.  Was  der  Künstler 
mit  irgend  einem  menschlichen  Modell  gemacht  hätte, 
macht  er  mit  dem  steinernen  Kunstwerk  auch.  Er  ver- 
wandelt es,  er  benutzt  nur  seine  Motive. 

Nicht  jeder  Nachzeichner  wird  sich  klar  gewesen  sein 
über  seine  Modifikationen.  Man  hatte  mehr  oder  weniger 
feste  bildnerische  Ausdrücke  für  die  Dinge  und  ihre 
Funktionen.  Ausdrücke,  wie  sie  jedem  bekannt  waren, 
und  wie  man  sie  überall  verstand.  Die  grossen  Künstler 


waren  sachlicher,  sie  wählen  ihre  Worte  feiner,  die  eigene 
Art  aber  konnten  auch  sie  nicht  verbergen. 

Handlungsweise.  Je  mehr  man  sich  in  das  Wesen 
der  Antikenaufnahmen  vertieft,  desto  mehr  wird  man  er- 
staunt sein  über  die  absolute  Unzweideutigkeit  der  künst- 
lerischen Absicht,  über  die  Entschiedenheit,  mit  der  sich 
die  Empfindung  der  Zeit  der  in  dem  Antikenbildwerk  aus- 
gesprochenen Empfindung  gegenüberstellt,  endlich,  mit 
welcher  durchgreifenden  Einheitlichkeit  jeder  Stil  alles 
Geschaute  nach  seiner  Weise  umdeutet  und  den  Dingen 
in  der  Wiedergabe  sein  eigenes  Wesen  aufzudrücken  sucht. 

Hätte  man  aus  der  grossen  Zeit  der  Hochrenaissance 
nichts  weiter,  als  die  wenigen  nach  Statuen  gestochenen 
Blätter,  man  wäre  bis  zu  einem  gewissen  Grade  imstande, 
das  künstlerische  Wesen  dieser  Zeit,  wie  es  sich  äussert 
in  den  Darstellungsmitteln  als  auch  in  der  ausgedrückten 
Empfindung,  deutlich  festzulegen.  Man  brauchte  diese 
Apolls  und  Grazien  und  Hermaphroditen  nur  handeln  zu 
lassen,  sie  nach  den  sich  in  ihnen  offenbaren  Prinzipien 
zu  gruppieren,  und  das  bildnerische  Leben  der  Raffaelischen 
Zeit  würde  an  ihnen  auch  in  Bezug  auf  die  Bewegung 
klar  werden  müssen. 

i.  Davon,  dass  die  Gesamthaltung  der  Figuren  mehr 
Ruhe  ausdrückt,  ist  gesprochen  worden.  Es  liegt  dies 
schon  im  Wesen  des  Aufbauens  der  Formen.  Die  Menschen 
haben  ein  anderes  Selbstbewusstsein,  sie  sind  in  eigent- 
lichem Sinne  „selbständiger“  geworden.  Das  leichte  Auf- 
treten ist  jetzt  abgetan.  Der  Fuss  gleitet  nicht  mehr  über 
den  Boden  hin,  wackelt  nicht  mehr  unentschieden  auf 
seinem  Standorte,  sondern  (und  dies  ist  ein  durchgehendes 
Merkmal  aller  Statuenaufnahmen  aus  dieser  Zeit)  erscheint 
überall  mit  der  ganzen  Sohle  festgesaugt.  Die  Erscheinung 
erklärt  sich  vielleicht  auf  folgende  Weise:  Das  Bein  der 
Hochrenaissancemenschen  (Apoll  von  Marc  Anton)  hat 
eine  ganz  andere  Ruhe  in  sich,  es  sendet  alle.  Kraft  und 
allen  Druck  in  gerader  Linie  abwärts.  Als  Gegensatz 
dazu  betrachte  man  den  von  rechts  aufgenommenen  Apoll 
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des  Codex  Escurialensis  oder  den  Apoll  von  Nicoletto  da 
Modena  (2.  9;  3-  19  II)-  Die  Beine  der  Hochrenaissance- 
körper, selbst  die  der  Pferde  aus  dieser  Zeit  (vergl.  Marc 
Aurel  von  Marc  Anton,  4.  32,  und  Marc  Aurel  von  Perrier), 
haben  eine  ganz  andere  Standhaftigkeit.  Aber  auch  da, 
wo  sich  das  Bein  nach  aussen  zu  biegen  scheint,  bleibt 
die  Sohle  am  Boden  ha'ften.  (Siehe  die  Grazien  von  Marc 
Anton,  4.  30,  oder,  wo  es  am  auffallendsten  ist,  den  Olympos 
des  Marco  Dente,  5.  42).  Hier  spielt  sich  dasselbe  an 
einer  Sitzfigur  ab,  und  der  Fuss  heftet  sich  mit  grösster 
I Energie  an  den  Boden,  der  im  Original  nur  ganz  leise 
mit  den  Zehen  daran  rührt. 

Die  Füsse  sind  auch  ganz  anders  gebildet.  Ein  Stich 
von  Robetta,  der  auch  unter  Verwertung  der  Antike  zu- 
stande gekommen  sein  mag,  zeigt  die  Quattrocentofüsse 
(3.  25),  desgleichen  der  Apoll  von  Nicoletto  (3.  19,  Taf.  II) 
oder  jener  Stich  von  Mocetto  (3.  27).  Sie  sind  mager, 
nicht  sehr  breit,  eher  schmal,  mit  ziemlich  hohem  Spann 
und  starker  Wölbung  unten;  Füsse,  die  nicht  sehr  fest 
und  sicher  stehen  können  und  noch  weniger  fest  erscheinen. 
Die  Botticellizeichnung  nach  der  Siegesgöttin  (1.  17)  be- 
stätigt die  Beobachtung:  hoher  Spann,  schmaler  Fuss, 
hohle  Sohle,  spitze  Ferse. 

Dagegen  zeigen  die  Statuenaufnahmen  der  Hoch- 
renaissance durchweg  breite,  gut  entwickelte  Füsse,  manch- 
mal fast  eine  Art  Flossen.  Man  vergl.  die  Musen  Marc 
Antons  (4.  36),  wie  die  am  Boden  wurzeln,  mit  den  Frauen- 
gestalten aus  dem  Codex  Escurialensis,  besonders  mit  der 
Abundantia  (2.  12),  die  sich  bei  Marc  Anton  unter  den 
Musen  wiederfindet.  Bei  dem  Trajansrelief  hätte  man  bei 
der  Darstellung  des  Kaisers  gute  Gelegenheit  gehabt,  den 
F'uss  zu  erleichtern,  aber  das  Gegenteil  ist  geschehen.  Die 
Zehen  vorne  sind  hoch,  die  Ferse  sinkt  nach  hinten  ein. 
Noch  deutlicher  wird  das  feste  Ansaugen  der  Sohle  bei 
den  drei  Grazien  des  Marc  Anton  (4.  30),  wo  Ferse  und 
Sohle  der  mittleren  sogar  über  den  Rand  des  Reliefs 
herunterquellen. 
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Auch  die  Ansicht  trägt  natürlich  viel  zu  diesem  Ein- 
druck bei.  Die  Obenansicht  gibt  Gelegenheit  zu  Bewegung 
und  Erleichterung.  Die  absolut  horizontale  Ansicht  wie 
beim  Apoll  und  bei  den  Reliefs  erhöht  die  Festigkeit. 
Sinken  die  Figuren  nach  hinten  über,  so  wird  der  Ein- 
druck des  Schweren  in  einer  Art  von  Bewegung  aus- 
gedrückt und  wirkt  womöglich  noch  stärker.  Die  Figur, 
deren  Tendenz  natürlicherweise  nach  vorne  gerichtet  ist, 
wird  durch  ihr  Gewicht  in  der  entgegengesetzten  Richtung 
und  nach  unten  gezogen. 

Ist  eine  Grundempfindung  vorhanden  wie  die  des 
Selbstbewusstseins  und  der  Ruhe  etwa,  so  dürfen  wir  er- 
warten, dass  sich  diese  Empfindung  in  allen  nur  möglichen 
Funktionen  sämtlicher  Körperglieder  und  des  ganzen  Körpers 
äussert,  wieder  „bis  in  die  Fingerspitzen“.  Ein  Mann,  der 
von  der  besagten  grossartigen  Ruhe  beseelt  ist,  wird  keine 
zappeligen  Bewegungen  mit  den  einzelnen  Fingern  aus- 
führen. Seine  Hand  wird  die  grosse  Geste  des  Körpers 
zu  vollenden  trachten.  Desgleichen  wird  der  Künstler, 
wenn  er  so  fühlt,  seine  Idealbilder  nicht  anders  erscheinen 
lassen  wollen. 

Das  auf  einem  Punkte  ruhen  wollen  wird  sich  also 
auch  bei  sitzenden  Statuen  in  den  Abbildungen  der 
Renaissance  ausprägen  müssen.  So  sitzt  der  Olympos, 
der  in  der  von  Marco  Dente  dargestellten  Ansicht  (5  42) 
eher  so  erscheinen  sollte,  als  lehne  er  sich  nur  an,  bei 
ihm  mit  schweren  Schenkeln  und  breitem  Leibe,  und  um 
das  Lasten  noch  deutlicher  werden  zu  lassen,  hat  der 
Künstler  den  Oberkörper  noch  weiter  als  beim  Original 
vornübergebeugt. 

Der  Dornauszieher  auch  von  Marco  Dente  (5.  41,  Taf.  V) 
sitzt,  diesmal  in  der  Seitenansicht,  als  sei  er  nach  hinten 
heruntergerutscht. 

Nicht  allzulange  nach  diesem  Stich  kommt  ein  an- 
derer Künstler  und  macht  das  Hintenübersitzen  des  Dorn- 
ausziehers in  der  Vorderansicht,  Cornelius  Cort  (vergl. 
Teil  I,  Kapitel  3,  S.  57).  Dass  Marco  Dente  nicht  schon 
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auf  diese  Ansicht  verfallen  ist,  wird  zum  grossen  Teil 
daran  liegen,  dass  er  seiner  Zeit  ein  ruhig  sich  ausbreitendes, 
keine  aggressiven  Verkürzungen  bietendes  Bild  zu  geben 
beabsichtigte. 

Aehnlich  wie  das  Sitzen  ist  das  Kauern  behandelt. 
Die  kauernde  Venus  hat  bei  Marc  Anton  ihre  ganze  reiz- 
volle Grazie  und  Elastizität  verloren  (4.  33).  Mit  krummem 
Rücken  und  schwerem  Sitzteil  hockt  sie  am  Boden.  Wäre 
die  Stütze  nicht  hinter  ihr,  sie  müsste  nach  hinten  über- 
fallen. Man  könnte  aber  gerade  dieser  Statue  viel  Leichtig- 
keit und  Sprungkraft  abgewinnen,  da  ihr  Reiz  zum  grossen 
Teil  in  solchen  Eigenschaften  besteht. 

Für  die  Auffassung  des  Liegens  ist  sehr  bezeichnend 
die  Umdichtung,  die  Marc  Anton  mit  der  schlafenden 
Ariadne  vorgenommen  hat  (4.  31). 

Abgesehen  davon,  dass  dem  Renaissancekünstler  viel- 
zuviel  Unruhe  in  seinem  Vorbilde  gewesen  ist,  zuviel  feines 
und  verschlungenes  Faltenwerk,  für  das  er  keinen  Sinn 
hatte,  lag  ihm  die  Figur  wohl  auch  zu  steil.  Der  Kopf 
sitzt  ihr  in  dieser  Lage  wie  abgebrochen.  Es  ist  so  viel 
Eckiges  in  der  Haltung  und  so  wenig  wirklich  ruhiges 
Liegen.  Was  ihn  stört,  schafft  der  Umbildner  fort.  Vor 
allen  Dingen  wird  der  Körper  flacher  gebettet,  so,  dass 
das  Steile,  Stürzende  in  der  Lage  fortfällt.  Die  Brust 
wird  entblösst,  die  Glieder  werden  nicht  zu  sehr  von  Falten- 
werk überwuchert,  wodurch  ein  sanfter  Fluss  in  den  ge- 
lagerten Körper  kommt.  Alles  ist  auf  grössere  Ruhe  ab- 
gestellt. Der  Kopf  liegt  natürlicher.  Man  hat  mehr  den 
Eindruck  des  behaglichen  Schlummers. 

Der  Gesamtgestus  lässt  sich  am  Apollo  des  Marc 
Anton  am  ehesten  feststellen,  er  ist  ruhig,  beherrscht  und 
nicht  selten  elegant.  Jene  vielumstrittene  Zeichnung,  die 
mit  Sodomas  Hochzeit  Alexanders  im  Palazzo  Farnese  zu- 
sammenhängt, zeigt  eine  Figur,  die  als  typisch  angesehen 
werden  darf.  Ob  sie  auf  ein  antikes  Vorbild  direkt  zurück- 
geht, ist  nicht  festzustellen.  Sie  ähnelt  sehr  dem  Hermes 
des  Polyclet  (Fr.  W.  520),  von  dem  damals  schon  ein 
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Exemplar  bekannt  war.  Sie  hat  etwas  vom  sogenannten 
Antinous  im  Vatikan  und  vom  damals  ebenfalls  schon  be- 
kannten Idolino.  Auf  Raffaels  Loggienbild,  Abraham  und 
die  Engel,  kehrt  das  Motiv  wieder,  hier  sogar  noch  genauer, 
indem  die  Haare  wie  bei  der  Statue  hinten  in  den  Nacken 
fallen.  Die  Renaissance  gibt  aber  mehr  Rundheit  und 
mehr  Pathos  in  der  Bewegung  als  die  Antike.  Der  Körper 
dreht  sich  mehr  in  sich,  etwa  wie  ein  flaches,  elastisches 
Stück  Stahlblech,  dessen  eines  Ende  man  nach  rechts, 
dessen  anderes  man  nach  links  zu  schrauben  versucht. 

Von  der  pathetischen  Gebärde  der  besprochenen 
Zeichnung  (6.  48)  steckt  auch  etwas  in  den  allerdings  viel 
bewegteren  beiden  Apollostichen  des  Agostino  Veneziano 
(5.  43,  Taf.  III). 

Verfall. 

Auf  die  Hochrenaissance  folgt  der  Verfall  der  klassischen 
Kunst,  in  dem  sich  aber  schon  die  Keime  zu  einer  neuen 
Stilbildung  klar  erkennen  lassen. 

Was  an  Statuenaufnahmen  in  dieser  Zeit  — etwa  von 
1520  bis  1600  — besonders  in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahr- 
hunderts, geschaffen  worden  ist,  wird  demnach  die  Spuren 
beider  an  sich  tragen,  der  Auflösung  sowohl,  als  einer 
sich  entwickelnden  neuen  Blüte. 

Der  Verfall  ist  gekennzeichnet  durch  die  Verrohung 
der  Empfindung  und  die  daraus  hervorgehende  Masslosigkeit 
des  Ausdruckes.  Die  Stecher  können  sich  garnicht  genug 
tun,  an  Uebertreibung,  an  brutaler  Heraushebung  der 
wenigen  Prinzipien,  die  sie  den  Grossen  abgesehen  zu 
haben  glauben.  Sie  arbeiten  meistens  für  die  breite  Masse 
und  man  muss  annehmen,  dass  sie  ihrem  Publikum  zu 
gefallen  trachteten,  und  dass  das  Publikum  sie  verstand. 
Halten  wir  daran  fest,  so  ist  es  oft  geradezu  seltsam,  zu 
sehen,  was  für  einen  Begriff  die  damaligen  Zeitgenossen 
von  der  Antike  bekommen  haben  müssen.  Selbst  Künstler, 
die  von  Michelangelo  erzogen  waren,  oder  doch  wenigstens 
unter  seiner  Leitung  arbeiten  durften,  wie  Beatrizet,  Vico, 
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Tempesta  leisten  manchmal  ganz  Unglaubliches.  Die  Bilder 
des  Cavalieri  z.  B.,  dessen  Kupferstichwerke  immer  wieder 
neu  verlegt  wurden,  enthalten  alles  nur  Denkbare  an  Roh- 
heit des  Stils  und  Geschmacklosigkeit.  Indessen  ist  er  ja 
nicht  der  Einzige. 

Wirklich  schöne  Statuenstiche  aus  dieser  Zeit  sind 
sehr  selten.  Die  Verrohung  ging  hauptsächlich  von  Rom 
aus.  Leute,  die  unter  Tizian  gebildet  waren,  wie  Cherubin 
Alberti  und  Cornelius  Cort,  dann  einige  Stecher  der  Schule 
von  Fontainebleau  leisten  noch  recht  Gutes.  Was  für 
schöne  Studien  mögen  auch  von  den  Künstlern  der 
Akademie  von  Bologna1)  und  von  Caravaggio  gemacht 
worden  sein. 

Körperlichkeit.  Für  die  allgemeinen  Körperver- 
hältnisse beginnt  die  Herrschaft  gesetzloser  Willkür  eigent- 
lich schon  bei  Marc  Anton.  Giulio  Romano  und  Bandinelli 
werden  ihm  hier  hauptsächlich  die  Formen  diktiert  haben, 
Giulio  Romano,  über  dessen  Auffassung  etwa  jener  Herkules- 
stich von  G.  Ghisi  1391  Aufklärung  geben  kann  (Taf.  VII). 

Was  für  einen  verbildeten  Körper  hat  die  am  Strande 
stehende  Venus  des  Marc  Anton  (4.  37)  oder  die  kauernde 
(4.  33)  mit  ihrem  ausgebogenen,  hässlichen  Rücken!  Und 
bei  den  Grazien : Was  für  ein  rohes  und  äusserliches 
Gliedern  der  plastischen  Formen,  besonders  an  den  Beinen. 
Es  fehlt  der  Sinn  für  den  Ausdruck  des  Organischen  im 
Zusammenwirken  der  einzelnen  Gliederteile.  Auch  der 
Dornauszieher  Marco  Dentes  (5.  41,  Taf.  V)  ist  bedenklich 
in  seinen  Verhältnissen.  Der  Riesenrücken  und  die  klobigen 
Oberarme  scheinen  ganz  missraten  zu  sein.  Trotzdem 
wird  dies  dem  Zeitgeschmack  entsprechen,  denn  wegen 
der  im  Künstler  innewohnenden  Tendenz  kann  man  nicht 
wohl  annehmen,  dass  ihm  etwas  im  mildernden  Sinne  miss- 
raten wäre,  besonders  nicht  in  einer  Epoche,  die  soviel 

*)  Vergl.  die  Zeichnung  Francesco  Albanis  nach  einer  Olymposstatue, 
abgebildet  im  Jahrb.  d.  allh.  Kaiserh.  XXVI  S.  157  durch  Hans  Tietze  in 
seiner  Abhandlung  über  Annibale  Carraccis  Galerie  im  Palazzo  Farnese. 
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Selbstüberhebung  und  so  wenig  Aengstlichkeit  verrät,  wie 
die  der  Auflösung  der  klassischen  Kunst. 

Die  einzelnen  Körperteile  sind  oft  ganz  willkürlich 
behandelt.  Die  Gliedmassen  oft  klobig,  oder  wie  zum  Platzen 
gefüllt.  Die  Köpfe  bald  zu  gross,  bald  zu  klein,  in  der 
zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  meistens  bedeutend  zu 
klein.  Siehe  Cavalieri  (Gruppe  VIII),  Vaccarius  Olympos 
(9.  84)  Tomassin,  Venus  Kallipygos  (7.  68).  Die  stecher- 
ischen Leistungen  werden  immer  geringer.  Die  Muskulatur, 
seit  dem  Quattrocento  im  Wachsen,  wächst  noch  immer 
weiter.  Wie  seltsam  nimmt  sich  das  Muskelwesen  auf  den 
Apollostichen  des  Agostino  Veneziano  (5.  43,  Taf.  III)  aus, 
vergleicht  man  es  auch  nur  flüchtig  mit  der  Photographie 
der  Statue.  Man  fragt  sich  immer  wieder,  wie  solche  Ver- 
änderungen nur  möglich  sind,  woher  derartige  Formen 
angesichts  der  abtastbaren  körperlichen  Wirklichkeit  der 
Statue  nur  kommen;  sieht  es  hier  doch  aus,  als  sei  nicht 
Marsyas,  sondern  der  strafende  Gott  selbst  am  Ende  der 
Geschundene  gewesen.  An  den  Musenstichen  (4.  36)  lassen 
sich  die  vom  Künstler  ergänzten  Teile  dadurch  ohne 
Schwierigkeit  feststellen,  dass  man  nur  zu  untersuchen 
braucht,  was  unverhältnismässig,  rund  und  klobig  an  ihnen 
erscheint. 

Die  Manier  der  Stichelführung  verleitet  die  Künstler 
dazu,  richtige  Kugelflächen  auszubilden  und  diese  den 
Figuren  an  den  Leib  zu  hängen.  Hierzu  bieten  besonders 
Gelegenheit  die  Brüste  und  das  Sitzteil  der  Frauen.  Siehe 
Venus  von  Cavalieri  (8.  72),  Farnesischer  Stier  von  Civitella, 
Thusnelda  von  Cavalieri  (8.  73).  Mit  den  anderen  Körper- 
formen ist  es  aber  nicht  viel  besser.  Man  braucht  nur  einen 
Blick  zu  werfen  auf  die  zwei  Nachstiche  nach  Marc  Antons 
Apoll  und  Hermaphrodit  aus  den  fünfziger  Jahren,  die  sich 
im  Speculum  Romanum  befinden  (7.  60,  61).  Wie  hart,  wie 
unverbunden  steht  alles  da,  Form  neben  Form  in  skulp- 
turaler  Kälte.  Das  Brustschild  sitzt  bei  beiden  Figuren  wie 
ein  eingesetztes  Verschlusstück  in  seiner  Umgebung.  Ge- 
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wisse  Formen  sprechen  viel  zu  stark.  Die  edle  Sparsamkeit 
der  Hochrenaissance  ist  ganz  verschwunden. 

In  der  Anordnung  der  Formen  macht  sich  ein  ge- 
dankenloser Schematismus  breit.  Das  Unglaublichste  in 
dieser  Richtung  wird  geleistet  auf  einem  Herkulesstich 
(7.  62,  Taf.  VII)  auch  aus  dem  Speculum,  vielleicht  von 
Jakob  Bos  herrührend. 

Der  Herkules,  der  hier  als  Vorbild  gedient  hat,  ist 
gewiss  ein  Werk  von  genauester  Ausprägung  der  Einzel- 
heiten  und  einer  geradezu  fabelhaften  Entfaltung  an  Muskel- 
reichtum, aber  wie  gross  diese  auch  sein  mögen,  die  Einzel- 
formen greifen  und  gleiten  ineinander  über  und  zeigen 
stets  den  Ausdruck  organisch  sich  äussernden  Lebens.  Der 
Herkules  von  Bos  ist  nichts  weiter  mehr,  als  das  sinnlose 
Hersagen  von  Muskeln,  etwa  wie  ein  Lehr-  und  Lernschema, 
ein  Demonstrationsobjekt,  an  dem  nichts  fehlen  darf,  im 
Gegenteil,  wo  die  untergeordneten  Dinge,  damit  man  sie 
nur  nicht  überhören  kann,  noch  lauter  reden,  als  alles 
übrige. 

Eine  armselige  Freude  am  Repetieren  der  gewussten 
Begriffe  und  an  mathematische  Regelmässigkeit  Die  Brust- 
muskeln unter  dem  Kinn,  die  Sägemuskeln  links,  die  beiden 
muschelförmigen  Muskeln  der  Schenkel  mögen  das  Gesagte 
illustrieren,  oder  etwa  die  schematische  Einzeichnung  der 
Rippen  und  Muskeln  auf  der  Beatrizetschen  (?)  Wölfin 
(7-  55)-  Hierbei  ist  doppelt  interessant,  dass  dort,  wo  eine 
künstlerische  Schematisierung,  ein  wirklicher  Rhythmus 
kleiner  Einzelformen  zu  finden  ist,  wie  bei  der  Mähne,  dass 
gerade  hier  der  Stecher  eine  freiere  und  willkürlichere 
Darstellungsart  zu  wählen  für  gut  gehalten  hat.  Solche 
»unrichtigen«  Locken  konnte  er  unmöglich  wiedergeben 
wollen.  Er  verstand  sich  auf  Haare  besser.  Von  archaischer 
Stilisierung  hatte  er  natürlich  keine  Ahnung. 

Kein  Künstler  seit  dem  Quattrocento  hat  sich  bis  dahin 
wirklich  in  die  künstlerischen  Lösungen  der  Statuen  recht 
vertieft  gehabt.  Die  Statuen  sind  eben  nur  herrliche,  wegen 
ihrer  Natürlichkeit,  ihrer  Genauigkeit  oder  auch  nur  wegen 
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einer  allgemein  gütigen  Lobestradition  viel  bewunderte 
Menschendarstellungen.  Das  Problem,  das  diesen  Kunst- 
werken innewohnte,  hat  sich  noch  keiner  objektiv  klar- 
zumachen versucht.  Auch  die  Grossen,  wie  z.  B.  Michel- 
angelo, Andrea  del  Sarto  sehen  doch  nur  ihre  eigenen 
Aufgaben  in  den  Antiken  gelöst.  Eine  eigentlich  wissen- 
schaftliche auch  in  Bezug  auf  die  Gesamtheit  der  ange- 
wandten Gestaltungsprinzipien  der  Antike  absolut  sachliche 
Betrachtung  beginnt  erst  im  18.  Jahrhundert. 

ln  das  Kapitel  des  aufkommenden  Schematismus  gehört 
auch  Bandinelli.  Seine  Zeichnung  nach  dem  Apoll  (6.  49) 
verrät  nicht  nur  Kraft  und  Temperament,  sondern  auch 
genaue  Kenntnis  der  Anatomie,  zu  viel  Kenntnis,  denn 
durch  das  auswendige  und  stark  betonende  Hinsetzen  der 
Formen  und  Körperteilungen  entsteht  eben  jene  Leere  der 
Empfindung,  jenes  prahlerische  Zurschaustellen  eigenen 
Könnens,  das  die  Nachwelt  an  diesem  Manne  so  verachtet 
hat.  Seine  übrigen  Zeichnungen  nach  der  Antike  sind  wie 
der  Apoll.  Flott,  grosszügig,  aber  schematisch;  mit  einer 
ausgesprochenen  Lust  am  stark  Bewegten. 

Als  Tizian  in  Rom  war,  1545 — 46,  hat  er  wahrscheinlich 
die  Verwüstungen  gesehen,  die  der  Schematismus  und 
Anatomiekult  bei  den  kleinen  Geistern  angerichtet  hatte. 
Der  berühmte  Afifenlaokoon  (9.  77)  wird  aus  diesem  Jahre 
stammen.  Unter  den  Leuten,  die  sich  Tizian  selbst  als 
Stecher  heranzog,  befinden  sich  zwei,  von  denen  wir  auch 
Statuenaufnahmen  besitzen,  Cherubin  Alberti  und  Cornelius 
Cort.  Sie  sind  die  einzigen  Repräsentanten  einer  mehr 
malerischen  Richtung.  In  Bezug  auf  die  Körperlichkeit  sind 
auch  sie  oft  ebenso  übertrieben  wie  die  übrigen  römischen 
Stecher.  Was  für  Gliedmassen  hat  die  Commodusfigur  in 
der  Statuensammlung  von  Vaccarius  (9.  83).  Wie  kommt 
der  Olympos  (9.  84)  so  klobig  heraus  oder  der  Dornaus- 
zieher (9.  86).  Was  aber  den  bösen  Eindruck  mildert,  ist, 
dass  hier  eine  gewisse  Hautempfindung  vorzuliegen  scheint. 
Wenn  es  auch  keine  antiken  Statuen  mehr  sind,  man  hat 
es  doch  wenigstens  nicht  mit  unmöglichen  und  unmensch- 
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liehen  Schematisierungen  zu  tun.  Die  Uebergänge  sind 
weich  gebildet.  Die  Formen  sind  nicht  mehr  so  hart  und 
aufeinanderstossend.  Man  nähert  sich  dem  17.  Jahrhundert 
von  der  malerischen  Seite  her  und  sofort  entstehen  auf- 
fallende Aehnlichkeiten:  die  Weichheit  und  geringere  Kon- 
sistenz des  Fleisches,  die  sich  schlängelnde  Linie,  s-förmiges 
Ineinandergleiten  von  Falten  und  Formen.  Die  dargestellte 
menschliche  Form  wächst  zusehends  in  denjenigen  Typus 
hinein,  wie  man  ihn  im  17.  Jahrhundert  in  fast  allen  Kunst- 
kreisen, besonders  aber  in  der  Kunst  Rubens’  ausgebildet 
findet. 

Handlungsweise.  Die  beiden  Apollostiche  des 
Agostino  Veneziano  (5.  43,  Taf.  III),  die  Zeichnung  des 
Apoll,  von  Bandinelli  aus  der  ersten  Hälfte,  der  Apoll  des 
Cavalieri  aus  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts,  alle 
haben  ein  gemeinschaftliches  Merkmal,  nämlich,  dass  sie 
dem  Beschauer  in  aggressiver  Weise  den  Arm  entgegen- 
strecken. Es  ist  nicht  nur  die  bewegtere  Ansicht  dieser 
Statue,  die  hier  zur  Darstellung  gewählt  worden  ist,  sondern 
der  Künstler  hat  auch  alle  Mittel  angewandt,  die  Bewegung 
zu  verstärken  und  zu  einer  heftigen  und  stürmischen  zu 
machen.  Das  entsprach  durchaus  dem  Charakter  der  auf 
Raffaels  Tod  folgenden  Epoche. 

Darin  besteht  gerade  die  Auflösung  der  Renaissance, 
dass  sie  die  Selbstbeherrschung  und  das  edle  Pathos  verliert, 
und  dass  diese  Eigenschaften  einem  geräuschvolleren  Wesen 
Platz  machen  müssen.  Die  Hochrenaissance  war  für  Klarheit, 
klare  Entwicklung  alles  Geschauten  und  der  Zusammen- 
hänge der  Dinge.  Sie  war  für  die  Aufdeckung  der  Glieder- 
verbindungen Darin  drückte  sie  zum  grossen  Teil  ihre 
Ruhe  aus.  Man  wollte  niemand  irritieren,  durch  langes 
Suchenlassen  in  nervöse  Stimmung  versetzen. 

Bandinelli  nimmt  den  Apoll  so,  dass  man  die  rechte 
Schulter  und  den  ganzen  Oberarm  der  Figur  nicht  zu 
sehen  bekommt.  Die  klare  Aufzeigung  der  Gelenke  kümmert 
ihn  nicht,  wenn  nur  die  Bewegtheit,  der  rasche  Lauf  und 
die  stürmische  Natur  herauskommt,  Empfindungen,  die, 
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alle  vereinigt,  mit  grösster  Deutlichkeit  aus  der  Haltung 
des  Kopfes  und  der  Art  des  Gesichtsausdruckes  heraus- 
zulesen sind  (6.  49). 

Der  ganze  linke  Arm  ist  fortgelassen  oder  versteckt 
bei  einem  Stich  des  Cort  nach  der  sogenannten  Atreus- 
statue,  jetzt  in  Neapel  (9.  81).  Hier  kommt  nur  noch  ein 
Stück  des  Schwertes,  das  von  dem  verborgenen  Arm 
geführt  wird,  hinter  dem  Oberschenkel  zum  Vorschein. 
Dieselbe  Statue  ebenso  aufgefasst  bei  Cavalieri. 

Wirkliches  Verständnis  für  Bewegung  spricht  aus  dem 
schönen  Stich  des  Cornelius  Cort  nach  der  Gruppe  des 
Faun  mit  dem  Bacchusknaben  auf  den  Schultern  (9.  82). 
Man  halte  nur  irgend  ein  Blatt  der  Hochrenaissance,  etwa 
die  Reliefstiche  des  Marc  Anton  (4.  34,  35),  die  doch  sehr 
viel  starkbewegte  Figuren  enthalten,  dagegen.  Wie  zahm, 
fast  steif  erscheint  die  klassische  Kunst  auf  diesen  Blättern. 
Bei  Cort  ist  ein  einziger  Nervenruck  durch  den  ganzen 
Körper.  Alle  Einzelbewegungen  sind  dadurch  bestimmt. 
Alle  Glieder  scheinen  die  durch  das  Zusammenspiel  unter- 
einander bedingte  Tätigkeit  zu  entfalten. 

Diese  Einheitlichkeit  der  Durchempfindung  auch  der 
Bewegung  ist  natürlich  sehr  abhängig  von  der  Qualität  des 
Künstlers.  Man  darf  ihr  nicht  allzuviel  Wert  beilegen. 
Immerhin  scheint  es,  als  ob  man  den  Ausdruck  der  Be- 
wegtheit des  ganzen  Körpers,  nach  dem  17.  Jahrhundert 
zu,  immer  besser  beherrschen  lernte.  Hendrik  Goltzius 
gibt  30  Jahre  später  einen  Apoll  (Taf.  III),  der  diese 
Vollendung  des  einheitlichen  Bewegungsausdrucks  in  noch 
höherem  Masse  zeigt. 

An  manierierter  und  verwahrloster  Bewegungsgestaltung 
fehlt  es  dem  Zeitalter  nach  der  Hochrenaissance  allerdings 
auch  nicht.  Sentimentalität  entsteht  besonders  bei  den 
kleinen  Meistern,  wo  ein  grosser  vielleicht  heroischen 
Schwung  gegeben  haben  würde. 

In  den  guten  Blättern  Marc  Antons,  z.  B.  auf  dem 
Trajansrelief,  haben  die  Gesichter  der  Figuren  alle  einen 
ernsten,  manchmal  herben  Ausdruck.  Schon  bei  Agostino 
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Veneziano  wird  dieser  Ausdruck  zu  einer  Art  von  Himmeln. 
Es  muss  etwas  Trauriges  mit  der  Vorstellung  von  der 
Antike  verbunden  gewesen  sein.  Dies  zeigt  sich  nicht  nur 
im  Gesichtsausdruck,  sondern  auch  in  den  Benennungen 
der  Statuen;  Antinous,  Thusnelda  etc. 

Thusneldas  trauernde  Kopfneigung  wird  ebensosehr 
übertrieben,  wie  die  Melancholie  des  Antinous,  der  in 
haltlosem  Gram  seinen  Körper  einer  innern  Welle  zu  über- 
lassen scheint  (9.  88). 

Die  Haare  werden  nie  als  plastische  Form  behandelt. 
Sie  sind  in  dieser  Zeit  fliessender  und  weicher  als  in 
der  Hochrenaissance  und  fangen  an,  sich  ein  wenig  zu 
schlängeln. 

Cornelius  Cort  (Taf.  V)  hat  den  Dornauszieher  zum 
ersten  Male  von  vorn  und  von  unten  her  genommen  (vergl. 
S.  57)-  Für  den  Ausdruck  der  Schwere  ist  dies  ebenso 
bezeichnend,  wie  für  die  Bewegtheit.  Die  Haltung  bekommt 
etwas  Gewaltsames.  Wenn  ich  das  nach  hinten  Herunter- 
sitzen so  sehr  empfinden  muss,  so  wird  auch  die  Bemühung 
des  Jünglings,  nach  vorne  an  den  Fuss  mit  dem  Dorn 
heranzukommen,  mir  stärker  ins  Bewusstsein  treten,  ganz 
abgesehen  davon,  dass  der  Kopf  in  der  Verkürzung  eine 
ganz  andere  Bewegungsintensität  gewinnt,  weil  er  gegen 
mich  gerichtet  ist.  Wieviel  ruhiger  erscheint  der  Dorn- 
auszieher bei  Marco  Dente  (5.  41  Taf.  V)  oder  der  sich 
der  Cortschen  Auffassung  nicht  anschliessende  bei  Cava- 
lieri (8.  70). 

Wie  schnell  man  von  der  ruhigen  Anordnung  der 
Figuren  abkommt,  beweisen  auch  die  vielen  kleinen  Bronze- 
nachbildungen von  Antiken  aus  dem  16.  Jahrhundert  (bes. 
Bargello,  Florenz).  Ohne  Ausnahme  sind  sie  alle  viel  räum- 
licher gebildet,  als  ihre  antiken  Vorbilder,  d.  h.,  sie  laden 
nicht  nur  nach  rechts  und  links,  sondern  auch  nach  vorn 
und  hinten  aus.  Aus  dem  Gefühl  seiner  Zeit  heraus,  dass 
man  den  Raum  nach  allen  Richtungen  hin  durchschneiden 
dürfe,  dass  es  auch  nicht  darauf  ankomme,  wenn  ein 
wesentlich  aufklärender  Teil  unsichtbar  bleibt,  hat  Cort 
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wahrscheinlich  seinen  viel  wiederholten  und  nachge- 
stochenen Dornauszieher  geschaffen. 

Bewegung  anstelle  von  Ruhe,  das  ist  der  Gewinn  für 
die  Zukunft.  Bewegung  der  Mittel:  des  Lichtes  und  der 
Luft.  Schon  die  Schatten  beim  Olympos  des  Marco  Dente 
deuten  das  Kommende  an.  Das  Spiel  des  Lichtes  über  den 
Körpern  der  Pan-  und  Olymposgruppe  von  Enea  Vico, 
das  Hüpfen  der  Lichter  auf  dem  Statuenkörper,  wie  es 
Leonhard  Thiry  gelungen  ist,  oder  auch  die  Aufhellung 
der  Schatten,  als  einer  Bewegung  in  Reflexen,  alles  das 
wird  das  17.  Jahrhundert  verwerten.  Die  Linie  ist  locker 
geworden,  nachdem  sie  von  einigen  bis  zur  Unmöglichkeit 
zum  Erstarren  gebracht  und  schematisiert  worden  war. 

Bewegung  der  Dinge  selbst,  aber  nicht  mehr  in  ge- 
messenem und  beherrschtem  Tempo,  sondern  mit  Leiden- 
schaft und  nervöser  Heftigkeit  und  Auflösung  alles 
statuarisch  Gemässigten  und  Verhaltenen,  das  sind  die  Ziele, 
auf  die  auch  die  Statuenaufnahmen  für  die  Kunst  nach 
dem  16.  Jahrhundert  hinzudeuten  scheinen. 


Schluss 


Theoretisches. 


Es  stehen  sieh  gegenüber:  die  objektive  Wirklichkeit 
und  das  Werk  des  bildenden  Künstlers. 

Die  objektive  Wirklichkeit  ist  von  unendlicher,  uner- 
schöpflicher, unübersehbarer  Mannigfaltigkeit.  Die  Eigen- 
schaften, aus  denen  sich  die  darstellbaren  Dinge  im  Raum 
zusammensetzen,  sind  ebenfalls  unübersehbar  und  un- 
endlich. Es  ist  uns  infolge  der  Beschaffenheit  unseres 
Geistes  nicht  möglich,  die  Gesamtheit  der  Erscheinungen 
oder  Erscheinungsweisen  irgendwie  zu  fassen.  Eine  Aus- 
lese wird  nötig. 

Diese  Auslese  wird  vom  Künstler  in  der  Weise  ge- 
troffen, dass  er  diejenigen  Seiten  der  Erscheinungswelt, 
die  er  am  stärksten  empfindet  und  für  die  er  die  besten 
Organe  besitzt,  bejaht  und  für  das  Wesentliche  erklärt. 

Zu  der  Eigentümlichkeit  der  künstlerischen  Veran- 
lagung, gewisse  Erscheinungsseiten  stärker  zu  empfinden, 
tritt  aber  ausserdem  noch  der  Trieb  und  die  Fähigkeit, 
dieser  höheren  Sensibilität  Ausdruck  zu  verleihen. 

Nun  ist  die  objektive  Wirklichkeit  nicht  nur  unüber- 
sehbar in  ihren  Erscheinungsweisen,  sie  ist  auch  unver- 
hältnismässig. Sie  bringt  Eigenschaften  zusammen,  die 
sich  in  ihrer  Wirkung  für  uns  aufheben  oder  schwächen. 
Zudem  gibt  sie  keine  festen  Grenzen,  sondern  unmerkliches 
Ineinanderübergleiten.  Will  also  der  Künstler  diejenigen 
Eigenschaften  und  Erscheinungsweisen  der  Wirklichkeit, 
für  die  er  eine  besondere,  seine  Eigenart  ausmachende 
Sensibilität  besitzt,  möglichst  stark  zum  Ausdruck  bringen, 
so  darf  er  die  Wiedergabe  der  mannigfaltigen  Wirklich- 
keit nicht  anstreben.  Denn  die  Wirklichkeit  gibt  nicht 
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den  stärksten  Ausdruck  der  Qualitäten,  weil  bei  ihr  alle 
Qualitäten  zugleich  zum  Ausdruck  kommen  wollen. 

Der  Künstler  kann  die  Wirklichkeit  nicht  darstellen, 
denn  sie  ist  unendlich  und  unübersehbar;  er  will  sie 
nicht  darstellen,  weil  sie  unverhältnismässig  ist. 

Damit  ist  des  weiteren  gesagt,  dass  wir  es  in  der 
bildenden  Kunst  nur  mit  einer  Art  von  Andeutungsverfahren 
zu  tun  haben  können.  Die  Wirklichkeit  wird  nie  erreicht, 
aber  der  Künstler  findet  annähernde  Zeichen  für  die  Eigen- 
schaften, die  unsere  Vorstellungen  in  eine  von  ihm  ge- 
wollte Richtung  lenken. 

Ein  Ding  darstellen,  künstlerisch  gestalten  heisst:  Aus 
der  unendlichen  Reihe  seiner  Eigenschaften  eine  bestimmte 
Anzahl  herausgreifen  und  unter  Anwendung  der  sie  ver- 
mittelnden Zeichen  wieder  zusammensetzen. 

Nun  wird  jeder  Künstler  die  Auswahl  der  Eigenschaften 
in  einer  solchen  Weise  vornehmen,  dass  sie  auf  uns  so 
verhältnismässig  als  möglich  wirken  müssen,  d.  h.,  dass 
alles,  was  einer  bestimmten  Empfindung  in  höchster  Stärke 
zum  Ausdruck  verhilft,  darin  enthalten  ist  und  sich  durch 
Wechselwirkung  in  seiner  Gruppierung  noch  weiter  steigert 

Die  Eigenschaften  in  einem  Dinge  sind  unendlich, 
aber  sie  haben  eine  bestimmte  objektive  Rangordnung. 
Keine  von  ihnen  ist  unwesentlich,  aber  im  Grad  ihrer 
Wesenheit  sind  sie  verschieden,  d.  h.,  ein  und  dieselbe 
Eigenschaft  hat  an  zwei  verschiedenen  Dingen  auch  ganz 
verschiedener  Wichtigkeit. 

Die  Zypresse  hat  eine  Umrisslinie,  ebenso  die  Buche. 
Verwische  ich  etwa  durch  eine  bestimmte  Malweise  den 
Umriss  der  Zypresse,  so  ist  von  ihrer  objektiv-wesentlichen 
Erscheinung  mehr  gefallen  als  von  der  Buche. 

Male  ich  Eisenbahnschienen  in  Rembrandtscher  Auf- 
lockerung des  Wesens,  so  ist  dies  für  die  Schienen  ver- 
derblicher, als  dieselbe  Malweise  etwa  sein  würde  für  ein 
durch  einen  halbdunklen  Raum  hinwogendes  schweres 
Tuchkleid. 
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Alle  Eigenschaften  der  objektiven  Wirklichkeit  in  ihrer 
richtigen  Stärke  zueinander  empfinden,  hiesse  vollkommen 
objektiv  sein. 

Dadurch,  dass  der  Künstler  die  objektive  Reihenfolge 
der  Wesenheiten  nicht  einhält,  sondern  eine  Umakzen- 
tuierung, eine  Umwertung  der  Eigenschaften  vornimmt, 
entsteht  ihm  ein  ganz  neues  Weltbild.  Dieses  Weltbild 
ist  der  Ausdruck  seiner  Persönlichkeit. 

Er  stellt  ein  Ding  dar,  so  können  wir  zwar  nicht 
anders,  als  uns  hinter  diesem  Dinge  eine  objektive  Wirk- 
lichkeit zu  denken.  Z.  B.  ein  Eichbaum  von  einem  Im- 
pressionisten in  grosser  Fläche  zusammengefasst,  nur  auf 
die  Farbtöne  hin  empfunden,  bleibt  in  unserer  Vorstellung 
doch  ein  Baum  mit  Blättern,  Aesten  und  knorrigem  Stamm, 
nur,  dass  diese  Eigenschaften  in  den  Hintergrund  unseres 
Bewusstseins  gedrängt  werden,  und  unsere  Empfindung 
sich  auf  die  Flächigkeit  und  Farbigkeit  des  Baumes  ein- 
stellt. Derselbe  Baum  von  einem  Quattrocentisten  wie 
Botticelli  gemalt  — jedes  Blatt  für  sich  — mit  zeichnerischer 
und  feinliniger  Genauigkeit,  enthüllt  uns  eine  andere 
Wesenheit,  ohne  dass  wir  darüber  das  Objekt  vollständig 
vergessen  können. 

Es  hat  sich  an  den  Statuenaufnahmen  gezeigt,  dass 
die  Erscheinungen  als  Wirklichkeit  für  den  produktiven, 
persönlichen  Ausdruck  suchenden  Künstler  keine  so  grosse 
Rolle  spielt,  dass  sie  ihm  eigentlich  nur  die  Motive  liefert, 
das  von  ihm  vorempfundene  Weltbild  irgendwie  zum  Aus- 
druck zu  bringen. 

Von  der  künstlerischen  Persönlichkeit  verlangen  wir 
aber  absolute  Festigkeit  und  Entschiedenheit  der  seelischen 
Aeusserungen.  Ihre  Empfindungen  den  Dingen  gegenüber 
müssen  durchaus  klar  und  bestimmt  sein  und,  was  sie  für 
das  Wesen  erklärt,  muss  ihrem  eigenen  Wesen  entsprechen 
und  uns  durch  die  den  Ausdruck  bestimmende  Einheitlich- 
keit zum  Bewusstsein  gebracht  werden.  In  ein  und  der- 
selben Schöpfung  darf  die  Akzentuierung  nicht  schwanken. 
Nach  welchen  Grundsätzen  wir  also  das  Kunstwerk  psycho- 
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logisch  auch  analysieren  mögen,  immer  wird  die  Unter- 
suchung auf  eine  psychische  Wurzel  oder  auf  ganz  wenig 
Empfindungselemente,  aus  denen  heraus  alle  Urteile  des 
Künstlers  der  Sichtbarkeit  gegenüber  entstammen,  zurück- 
zuführen sein.  Dieser  künstlerische  Wille,  die  Gesinnung, 
wie  Heinrich  Wölfflin  es  nennt,  zeigt  sich  demnach  nicht 
nur  in  den  Gegenständen,  die  zur  Darstellung  gelangen, 
sondern  auch  in  der  Art  der  Betonung  ihrer  Eigenschaften 
und  endlich  in  der  graphischen  Form  des  Darstellungs- 
mittels, das  heisst,  in  der  rein  äusserlichen  Anordnung  des 
Materials,  dem  Tempo  der  Linie,  der  Fleckenverteilung  usw. 

Das  eben  ist  der  Stil,  dass  die  Auslese  der  Eigen- 
schaften immer  nach  denselben  Prinzipien  geschieht. 

So  trägt  jeder  Künstler  zur  Erfassung  des  Empfindungs- 
wertes irgend  einer  Seite  der  objektiven  Wirklichkeit  bei, 
ob  er  nun  realistisch  oder  idealistisch  oder  nach  irgend 
einem  andern  Prinzip  produziere.  Das  Werk  der  bildenden 
Kunst  aber  ist  es,  der  Menschheit  nach  und  nach  immer 
mehr  Seiten  der  Erscheinungswelt  mit  höchster  Kraft  in 
die  Empfindung  zu  versetzen. 


Nachträge  und  Berichtigungen. 


Zu  Seite  13.  Die  von  Sidney  Colvin  herausgegebenen  englischen 
Zeichnungen  erscheinen  unter  dem  Titel : 

Selected  drawings  from  old  masters  in  the  university  galleries 
and  in  the  library  at  Christ  church  Oxford.  Part  I — V. 

Zu  Seite  14,  bei  Jacopo  Bellini:  vergl.  Eugene  Müntz,  Gaz.  des  Beaux 
Arts,  II.  Folge  XXX,  S.  346. 

Zu  Seite  15,  Siegesgöttin  von  Botticelli:  vergl.  auch  den  Aufsatz  von 
Giov.  Poggi,  La  Giostra  Medicea  del  1475  in  L’Arte  V,  1902,  S.71. 

Zu  Seite  18,  Stich  mit  dem  Tod  des  Orpheus:  vergl.  hierzu  F.  v.  Duhn, 
Paul  von  Limburgs  Paradies  in  der  Festschrift  für  Anton 
Springer,  Lpz.  1885. 

Zu  Seite  22,  Literatur  über  die  Beziehungen  Dürers  zur  Antike;  es 
ist  noch  zu  erwähnen:  In  den  „Mitteilungen  des  Instituts  für 

österreichische  Geschichtsforschung",  Franz  Wiek  ho  ff,  Dürers 
Studium  nach  der  Antike,  und  in  derselben  Zeitschrift  ein  Nachtrag 
dazu  von  Max  Lehrs  (1881). 


Zu  den  Abbildungen. 

Die  hinter  den  Bezeichnungen  der  einzelnen  Bilder  stehenden 
Zahlen  beziehen  sich  auf  den  Katalog  des  Materials.  Siehe  Ein- 
leitung S.  13. 

Die  Wiedergabe  der  Blätter  aus  dem  Codex  Escurialensis  geschieht 
mit  Erlaubnis  der  Verlagsanstalt  F.  Bruckmann  in  München. 
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Lebenslauf. 

Geboren  bin  ich,  Friedrich  Karl  Adolf  Wiehert,  zu  Kastei 
bei  Mainz  am  22.  August  1878  als  Sohn  des  damaligen  Hauptmanns 
Friedrich  Wiehert,  evangelischer  Herkunft.  Mein  Vater  starb  1903.  Ich 
kam  1885  auf  die  Schule,  besuchte  das  Gymnasium  von  1888  bis  1890, 
war  im  Kadettenkorps  von  1890  bis  1894,  das  ich  wegen  Krankheit 
verliess.  1899  habe  ich  auf  dem  Realgymnasium  zu  Wiesbaden  die 
Reifeprüfung  bestanden.  Ich  bezog  im  Frühjahr  1899  die  Universität 
zu  Freiburg  i.  Br.,  studierte  zwei  Semester  Philologie  und  dann  in 
Freiburg,  Basel  und  Berlin  Kunstgeschichte.  In  Freiburg  habe  ich  am 
21.  Juli  1906  die  Doktorprüfung  bestanden.  Meine  Lehrer  waren 
Prof.  Sutter,  Prof.  Karl  Cornelius,  Prof.  Alfred  Heinrich  Schmid 
und  Prof.  Heinrich  Wölfflin. 


